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VORREDE 


Das  Florentiner  Quattrocento  ist  ein  Lieblingsthema  kunst- 
historischen Studiums.  Seinem  größten  Plastiker  sind 
viel  Einzeluntersuchungen  und  manche  zusammenfassende  Schil- 
derung gewidmet  worden.  Eine  Darlegung  über  das  Ziel  dieser 
Arbeit  erscheint  deshalb  nötig.  Es  ist  eine  Untersuchung  rein 
formaler  Dinge,  ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  Darstellung. 
Nicht  die  eingehende  Würdigung  des  einzelnen  Kunstwerks 
stand  für  uns  im  Vordergrund,  sondern  das  Erkennen  einzelner 
Darstellungsprobleme.  Für  die  eindringliche  Erkenntnis  der 
Menschengestalt,  die  dem  Mittelalter  fremd  gewesen,  für  das 
statuarische  Problem  bei  der  Freifigur,  der  Interpretation  von 
Raum  und  Form  beim  Relief  und  für  die  Präzisierung  des 
Formdetails  hat  Donatello  Epochemachendes  geleistet.  Das 
sollte  im  einzelnen  hier  gezeigt  werden.  —  Manche  Wieder- 
holungen und  Längen  waren  dabei  unvermeidlich;  aber  sie  sind 
wohl  zum  Teil  bei  einer  Arbeit  entschuldigt,  die  in  methodischer 
Hinsicht  etwas  Neues  versucht. 

Sie  ist  in  der  Hauptsache  im  Frühling  und  Sommer  1903 
entstanden.  Seitdem  sind  mehrere  Untersuchungen  über  Dona- 
tello erschienen,  so  Schubrings  „Urbano  da  Cortona"  und  Fech- 
heimers  „Donatello  und  die  Reliefkunst",  dazu  Aufsätze  von 
C.  V.  Fabriczy  —  L'Arte  VI,  373  ff.  — ,  von  Swarzensky  und 
A.  G.  Meyer  —  Kunstchronik  1903/04,  Sp.  196  fF.  u.  360  ff.  — . 
Sie  konnten  meist  nur  in  Fußnoten  zitiert  werden.  Wo  es  nötig 
schien,  ist  unsere  Stellungnahme  zu  ihnen  angedeutet,  doch 
nur  in  den  Fällen,  wo  dieselbe  nicht  unmittelbar  aus  unserm 
Text  hervorgeht.  —  Dasselbe  gilt  für  das  im  Mai  erschienene 
Buch  Jos.  Poppelreuters:  Der  anonyme  Meister  des  Poliphilo 


(Heitz  1904),  das  ein  hier  behandeltes  Thema  —  antiker  Einfluß 
auf  die  Körperbelebung  (p.  37  ff.)  —  flüchtig  streift.  Seine  Auf- 
fassung deckt  sich  wohl  in  der  Hauptsache  mit  der  hier  nieder- 
gelegten. Doch  scheint  er  die  Bedeutung  Donatellos  zu  unter- 
schätzen. Die  Entscheidungsschlachten  hat  er  geschlagen,  das 
Schlachtfeld  speziell  für  das  statuarische  Problem  ist  nicht  das 
Relief,  sondern  die  Rundfigur  gewesen.  Der  Fehler,  den  P.  an 
Reliefs  und  Malereien  des  Quattrocento  hervorhebt,  das  Spiel- 
bein zu  weit  seitwärts  zu  setzen,  erklärt  sich  aus  einem  allge- 
meinen Mangel  jenes  Jahrhunderts,  dem,  geringe  Verkürzungen 
zu  übersehen.  Auf  das  dieser  Tage  erschienene  Buch  von  Curt 
Sachs  über  das  S.  Ludwigs-Tabernakel  konnte  nur  ganz  kurz 
—  S.  62i  —  hingewiesen  werden. 

Wo  Abbildungen  im  Text  fehlen,  sind  solche  aus  andern 
Werken  zitiert:  Br.  bedeutet  Bruckmanns  Denkmäler  der  Re- 
naissance-Sculptur  in  Italien  ed.  von  W.  Bode;  M.  bezieht  sich  auf 
A.  G.  Meyers  Künstler-Monographie  Donatello.  Sempers  Mono- 
graphie von  1875  ist  als  S.  I,  seine  Festschrift  von  1887  als  S.  II, 
Bodes  Florentiner  Bildhauer  der  Renaissance  als  Bode  zitiert 
worden. 

Die  chronologische  Tabelle  ist  als  bequeme  Obersicht  der 
wichtigsten  donatellesken  Daten  gedacht.  Eine  Zusammenstellung 
allen  urkundlichen  Materials  verbot  sich  von  selbst,  besonders 
für  die  Epochen  und  Werke,  die  eine  solche  schon  durch  Gonzati, 
Gloria,  Guasti  u.  a.  erfuhren,  aber  auch  aus  einem  andern  Grunde. 
Nicht  Donatellos  äußeres  Leben  sollte  klargelegt  werden;  fußend 
auf  den  archivalischen  und  stilkritischen  Forschungen  der  letzten 
Jahrzehnte  galt  es  für  uns  seinen  künstlerischen  Werdegang 
und  seine  Bedeutung  zu  begreifen. 

Für  wertvolle  Anregungen  und  fördernden  Rat  sei  auch  an 
dieser  Stelle  den  Herren  Professoren  Wölfflin,  Goldschmidt  und 
H.  A.  Schmid  gedankt;  diesem  speziell,  da  seinen  Übungen  der 
erste  Anstoß  für  diese  Arbeit  und  ihre  Fragestellungen  entstammt. 

Berlin,  im  Juli  1904. 

FRIDA  SCHOTTMÜLLER 

Dr.  phil. 
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FORM-PROBLEME  DER  PLASTIK 


Die  künstlerischen  Gesetze  der  Bildnerei  sind  zum  ersten 
Male  durch  Adolf  Hildebrand  präzisiert  worden.  Reich  durch 
die  Erfahrungen  eigenen  Schaffens  und  mit  den  Erkenntnissen 
der  modernen  Psychologie  vertraut,  erkannte  er  „das  Problem 
der  Form"  und  fand  auch  theoretisch  seine  Lösung.  In  knappen 
Worten  legt  er  die  formalen  Bedingungen  klar,  durch  die  ein 
Werk  der  darstellenden  Künste  zum  Kunstwerk  wird.  Sie 
gipfeln  in  der  Forderung  nach  jener  Klarheit  der  Erscheinung, 
die  für  das  Auge  der  Zufälligkeit  der  Natur  gegenüber  Gesetz- 
mäßigkeit bedeutet.  Als  erstes  fordert  er  die  Klarlegung  der 
Form  als  Rauminhalt.  Jeder  Gegenstand  soll  durch  seine 
Erscheinung  eine  überzeugende  Vorstellung  von  seiner  Körper- 
lichkeit und  seinem  Verhältnis  zur  Umgebung  wachrufen.  Das 
gilt  für  den  einzelnen  Gegenstand  so  gut  wie  für  die  figuren- 
reiche Komposition,  für  Rundplastik  und  Relief,  aber  auch  für 
das  Bild,  die  Zeichnung. 

Die  zweite  Forderung  betrifft  die  Verdeutlichung  der 
„Funktion",  das  heißt  aller  dem  Objekt  innewohnenden  Bedin- 
gungen, die  auf  die  Form  desselben  von  Einfluß  sind.  Jede 
Form  weckt  die  Erinnerung  an  eine  Tätigkeit.  Deshalb  em- 
pfinden wir  jede  Form  unmittelbar  als  Wirkung  einer  Ursache. 
So  umschließt  der  Begriff  Funktion  bei  Hildebrand  die  Dar- 
stellung des  Motivs  („des  Vorgangs  oder  der  Handlung")  und 
die  stoffliche  Charakterisierung. 

Photographisch  treue,  aber  gedankenlose  Nachahmung  ver- 
mag es  nicht,  diesen  Forderungen  gerecht  zu  werden.  Die 
entscheidende  Aufgabe  für  den  Künstler  besteht  vielmehr  darin, 
für  die  Klarlegung  der  Raumform  und  für  die  Verdeutlich- 
ung der  Funktion  die  bezeichnendsten  Ausdrucksformen  zu 
finden.  Je  objektiver,  je  typischer  diese  Merkmale  sind,  um  so 
mehr  Wert  besitzen  sie.   Je  geringer  die  Abhängigkeit  vom 


Modell,  je  mehr  aus  innerer  Vorstellung  heraus  der  Künstler 
schafft,  um  so  mehr  Einheitlichkeit  und  Klarheit  wird  sein  Werk 
besitzen,  „um  so  mehr  wird  es  das  instinktive  Bedürfnis  des 
Menschen  befriedigen,  aus  dem  Stückwerk  des  Erlebten  ein 
Ganzes  für  unsere  Vorstellung  zu  bilden". 

Die  erste  Forderung,  die  nach  räumlicher  Klarheit  — 
Hildebrand  nennt  sie  die  architektonische  —  steht  entschieden 
im  Vordergrund;  sie  tut  es  zu  allen  Zeiten  echten  Kunstschaffens. 

Niemals  aber  in  der  Geschichte  der  Kunst  fanden  Hilde- 
brands Forderungen  so  restlos  ihre  Befriedigung,  wie  in  der 
Plastik  der  Griechen.^ 

In  den  Statuen  des  sechsten  Jahrhunderts  sind  das 
Volumen  des  ganzen  Körpers  und  auch  die  entscheidenden 
Teilungen  desselben,  wie  sie  bei  ruhiger  Stellung  zutage 
treten,  erkannt. 2)  —  Im  Beginn  des  fünften  Jahrhunderts  ver- 
vollkommnet sich  die  Erkenntnis  der  Teile.  Mit  der  räum- 
lichen Durchdringung  derselben  geht  die  Entdeckung  der  Aus- 
drucksformen der  „Funktion"  Hand  in  Hand.  Es  erfolgt  die 
Artikulierung  der  Gelenke  und  die  Betonung  der  Knochen 
und  Muskeln.  3) 

Dasselbe  gilt  für  die  Darstellung  des  Gewandes.  In  der 
archaischen  Kunst  war  es  ohne  eignes  Volumen  und  schloß 
sich  willig  dem  Körper  überall  an,  wo  eine  Verhüllung  —  der 
Klarheit  zuliebe  —  nicht  stattfinden  durfte.  4)  Nach  den  Perser- 

^)  Von  entscheidendem  Einfluß  war  für  diese  Untersuchungen  neben 
Hildebrands  „Problem  der  Form  in  der  bildenden  Kunst"  Julius  Langes 
„Darstellung  des  Menschen  in  der  älteren  griechischen  Kunst".  Nicht  nur 
seine  Forschungen  zur  antiken  Formgeschichte  wurden  dankbar  benutzt,  auch 
auf  die  Fragestellungen  unserer  Studie  hat  er  eingewirkt.  —  Erst  nach  Ab- 
schluß dieser  Arbeit  ist  desselben  Autors  hinterlassenes  Manuskript:  „Die 
menschliche  Gestalt  in  der  Geschichte  der  Kunst",  Straßburg  1903,  in 
deutscher  Übersetzung  erschienen.  Der  Abschnitt  über  italienisches  Quattro- 
cento geht  nicht  auf  einzelne  Künstler  (außer  auf  Pollajuolo)  ein.  Die  allge- 
meine Charakterisierung  der  Periode,  die  Ausführung  über  „modernen  Huma- 
nismus", über  Aktstudium  etc.  sind  von  höchstem  Wert,  ebenso  wie  die 
Darstellung  mittelalterlicher  Gesinnung  und  Kunst. 

2)  Statuen  der  sitzenden  Priester  von  Milet  in  London  und  Apollonen 
von  Thera  und  Ptoon  sind  Beispiele  der  ersten  Stufe;  Weiterentwicklung; 
Apoll  von  Tenea. 

3)  Giebelfiguren  von  Aegina,  München. 

4)  Farbige  Marmorstatuen  der  Priesterinnen  (?)  im  Akropolismuseum. 
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kriegen  aber  ist  sein  eigner  Rauminhalt  entdeckt  worden,  Es 
galt  nun  die  Masse  des  schweren  Gewandstoffes  in  seinen 
funktionellen  Bedingungen  zu  respektieren,  ohne  die  Klarheit 
des  umhüllten  Körpers  zu  gefährden.  Das  bedeutete  eine  Fülle 
neuer  Probleme  für  den  Plastiker,  Probleme,  die  vor  dem 
fünften  Jahrhundert  gar  nicht  vorhanden  gewesen  waren.  Erst 
die  fortgeschrittene  Erkenntnis  vom  Volumen  des  Teils  rief  sie 
hervor.  Für  die  Athena  vom  Aeginagiebel  existierten  sie 
noch  nicht.  In  den  Giebeln  von  Olympia,  der  Hestia  Giusti- 
niani,  ja  in  der  Athena  Parthenos  des  Phidias  ist  das  Problem 
—  dem  Körper  und  dem  Gewand  in  gleicher  Weise  gerecht 
zu  werden  —  noch  nicht  völlig  gelöst,  wohl  aber  in  den  Giebel- 
figuren des  Parthenon  und  den  Statuen  des  vierten  Jahrhun- 
derts: Die  Gewänder  umhüllen,  ohne  zu  verhüllen. 

Die  feinere  Durchbildung  des  Volumens  führt  beim  Ge- 
wand zur  Verfeinerung  der  stofflichen  Charakteristik;  und 
ebenso  ist  es  bei  Mund  und  Augen,  Füßen  und  Händen,  kurz 
bei  allen  Teilen  des  menschlichen  Körpers. 

Das  sechste  Jahrhundert  hatte  die  Glieder  und  Gelenke 
in  den  am  häufigsten  gesehenen  Formen  sorgfältig  durchgebildet, 
aber  erst  das  fünfte  Jahrhundert  entdeckte  ihren  organischen 
Zusammenhang.  Das  heißt,  es  sah,  daß  jede  Bewegung  des 
Körpers  alle  Teile  in  Mitleidenschaft  zieht;  es  erkannte,  daß 
das  gleichmäßige  Stehen  auf  beiden  Beinen  und  das  Lagern 
auf  einem  mit  Entlastung  des  andern  einen  fundamentalen  Unter- 
schied nicht  für  die  Füße  allein,  sondern  für  den  ganzen 
Körper  bedeutet.  2)  Das  Moment  der  Zeit  kam  in  die  bis 
dahin  zeitlose  Darstellung  der  Freifigur.  —  Die  Athletenstatuen, 
die  Darstellung  des  ruhigstehenden  Mannes,  waren  die  Gelegen- 
heit, dies  Thema  auszubilden.  —  „Mehr  als  ein  halbes  Jahr- 
hundert hat  die  gemeinsame  Arbeit  der  griechischen  Künstler 
und  Kunstschulen  zur  gradweisen  Entwicklung  dieser  Kon- 
sequenz gebraucht." 3)    Erst  allmählich  hebt  sich  die  Ferse 


^)  Die  „herkulanischen  Tänzerinnen",  Neapel.  Olympia-Giebel. 

2)  Über  den  Schwerpunkt  und  sein  Gesetz  vergl.  Kollmann:  Plastische 
Anatomie  des  menschl.  Körpers.  2.  Aufl.  p.  501  ff. 

3)  Vergl.  die  vorzüglichen  Ausführungen  bei  Lange  a.  a.  O.  80—85. — 
Lange  bezeichnet  bereits  die  ersten  Anfänge  der  aufgehobenen  Körpersym- 
metrie, die  einfachsten  Lösungen  des  Plinius'schen  „uno  crure  insistere"  als 
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des  seitlich  gestellten  Fußes.  Das  Körpergewicht  ist  anfänglich 
nur  wenig  verschieden  verteilt,  von  der  „Frontalität"  ist  anfangs 
nur  wenig  abgewichen.  Erst  allmählich  findet  man  die  deut- 
lichen Ausdrucksformen  für  die  Ponderation  in  Hüften,  Brust 
und  Schultern.  Die  letzten  Konsequenzen  dieses  Prinzips,  wo 
an  Stelle  beherrschender  Kraft  der  Ausdruck  lässigen  Nach- 
gebens tritt,  sind  erst  im  vierten  Jahrhundert  gefunden  worden. 
Auch  erst  vom  vierten  Jahrhundert  an  spielt  für  die  Kompo- 
sition der  Rundfigur  die  Tiefendimension  eine  Rolle. 

Die  Entwicklung  der  Freifigur  verläuft  nicht  in  allen 
Punkten  analog  der  des  Reliefs.  Der  primitive  Bildner  gab 
die  Freifigur  als  unbeweglichen  Körper,  er  gab  die  Grund- 
erfahrung, daß  Körper  etwas  ist,  „was  einen  Raum  einnimmt" 
unter  Wahrung  strenger  Frontalität.  Das  primitive  Relief  da- 
gegen und  die  primitive  Zeichnung  geben  jeden  Körperteil, 
jedes  Glied  in  der  einfachsten  Ansicht,  das  heißt  in  derjenigen, 
welche  das  Entscheidende  der  Form  im  Kontur  zeigt. 
Dadurch  entstehen  so  oft  unmögliche  Körperverbindungen  in 
primitiven  Darstellungen.  Das  stört  den  Anfänger  aber  nicht, 
denn  sehr  viel  früher  wird  der  Teil  für  sich  als  zusammen  mit 
dem  Ganzen  gesehen.  —  Die  Entwicklung  führte  bei  der  Frei- 
figur durch  das  Inkrafttreten  der  Gelenke  zur  Verselbständi- 
gung der  Glieder.  Die  Darstellung  in  der  Fläche  findet  dagegen 
ihre  Vervollkommnung  in  der  zunehmenden  Erkenntnis  vom 

Kontrapost.  Häufiger  findet  man  die  Auffassung,  daß  kontrapostische  Dar- 
stellung nur  solche  sei,  welche  die  starke  Asymmetrie  der  einander  ent- 
sprechenden Glieder  zwar  für  den  Blick  sammelt,  aber  in  der  Darstellung 
nicht  flächenmäßig  ausbreitet,  —  das  heißt  eine  solche,  bei  der  das  Zu- 
sammenrücken der  widergleichen  Körperteile  niemals  ohne  starke  Bewegung 
im  Rumpf  und  ohne  energische  Benützung  der  dritten  Dimension  stattfindet. 
Wenn  man  nur  auf  diese  eine  Form  starker  Körperasymmetrie  den  Ausdruck 
Kontrapost  anwendet,  bleibt  die  Bezeichnung  Kontrapost  auf  die  kompli- 
zierten Darstellungsformen  beschränkt,  welche  in  der  Freiplastik  des  Alter- 
tums nicht  vor  dem  vierten,  der  Renaissance  nicht  vor  dem  sechzehnten 
Jahrhundert  vorkommen.  Es  ist  an  dieser  Stelle  nicht  möglich,  die  Vorteile 
und  Nachteile  abzuwägen,  die  der  wissenschaftlichen  Untersuchung  aus  der 
enger  begrenzten  und  der  erweiterten  Auffassung  des  Begriffs  Kontrapost 
erwachsen.  Der  wissenschaftlichen  Exaktheit  käme  die  erstere  zu  gut,  die 
zweite  wäre  sinnvoller,  denn  sie  faßt  in  einen  Begriff  das  zusammen,  was 
entschieden  zusammengehört. 

^)  Alberti:  Kleinere  kunsttheoretische  Schriften  ed.  Janitschek,  p.  98. 
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Zusammenhang  im  menschlichen  Körper  und  von  den  Richtungs- 
kontrasten, die  innerhalb  seiner  Teile  möglich  sind. 

Das  Relief  und  die  zeichnenden  Künste  haben  für  jede 
Form  weniger  Darstellungsmöglichkeiten,  als  die  Freifigur.  Dies 
ist  keine  Erschwerung  der  künstlerischen  Aufgabe  —  wie 
der  Laie  denken  könnte  — ,  sondern  eine  wesentliche  Er- 
leichterung. Denn  —  unbeirrt  durch  Nebenansichten  —  kon- 
zentriert sich  die  innere  Vorstellung  auf  den  prägnantesten 
Ausdruck  einer  Form  oder  einer  Bewegung  in  seiner  Haupt- 
ansicht. Wenn  auch  Relief  und  Freifigur  etwa  gleichzeitig  zur 
Darstellung  des  Körpers  als  eines  einheitlichen,  organischen 
Baues  kommen,^)  behält  das  Relief  doch  einen  entschiedenen 
Vorsprung:  Im  Parthenonfriese  finden  sich  an  stehenden  und 
sitzenden  Figuren  Bewegungsmotive,  die  erst  in  dem  vierten 
Jahrhundert  und  später  von  der  statuarischen  Bildnerei  auf- 
genommen werden.  Und  ebenso  ist  es  in  der  Renaissance. 
Donatello  gibt  dieselben  Bewegungsmotive  in  dem  Relief  freier 
als  in  der  Statue.  Ja  an  den  Sakristeitüren  von  S.  Lorenzo  in 
Florenz  finden  sich  Motive  des  Stehens  und  Lehnens,  die  in 
der  Freiplastik  erst  bei  reifen  Werken  Michelangelos  vorkommen. 

Die  Übereinstimmung  zwischen  Antike  und  Renaissance- 
plastik bleibt  nicht  auf  einzelne  Punkte  beschränkt.  Die  Ent- 
wicklung des  Formgefühls  ist  zum  großen  Teil  eine  analoge. 
Den  äußeren  Bedingungen  der  anderen  Zeit  ist  es  zuzuschreiben, 
daß  der  Ablauf  der  Renaissancekunst  kein  so  zielbewußter, 
unbeirrter  ist. 

Die  antiken  Künstler  zogen  ihre  Anregungen  allein  aus 
dem  Erlebten.  Ihre  Werke  waren  aber  nicht  die  Frucht  unmittel- 
baren Modellstudiums,  sondern  die  Darstellung  der  allmählich 
erwachsenen,  inneren  Vorstellung.  —  Beide  Faktoren  sind  auch 
die  entscheidenden  in  allen  Meisterwerken  der  italienischen 
Renaissance,  wie  in  jedem  echten  Kunstwerk  überhaupt.  Aber 
auf  viele  Lösungen,  speziell  in  der  Darstellung  des  nackten 
Menschen,  wäre  man  ohne  die  antiken  Vorbilder  nicht  so  schnell, 
oder  vielleicht  gar  nicht  gekommen.^)  Abwege  der  Renaissance 

^)  Lange  a.  a.  O.  p.  95. 

2)  Vergl.  H.  A.  Schmids  Darlegung,  „daß  selbständig  auf  das  —  natür- 
liche —  Belebungs-Prinzip  der  Renaissance  nur  ein  Volk  der  Erde  gekommen 
ist,  die  Griechen".    Kunstchronik  1900,  p.  468  ff. 


sind  auch  das  Verfolgen  eines  Darstellungsproblems,  mitunter 
bis  zur  Unterdrückung  des  eigentlichen  Darstellungsthemas. 
Daneben  verrät  sich  häufig  durch  Unausgeglichenheit  eines 
Quattrocento-Werkes  das  unmittelbare  Modellstudium,  welches 
die  läuternde  Arbeit  der  inneren  Vorstellung  nicht  erfahren 
hat. 

Diese  Entdeckerfreude  aber,  die  über  dem  Nachbilden  der 
Erscheinung  die  künstlerischen  Darstellungsgesetze  vergißt,  ist 
es  gerade,  die  das  Quattrocento  in  den  Augen  der  letzten  Gene- 
ration so  reizvoll  macht.  Manch  ungewollter  Archaismus  wird 
häufig  genug  für  Raffinement  gehalten;  und  der  Mangel  an 
organischem  Aufbau,  an  Klarheit  und  Einheit  im  Kunstwerk, 
der  in  dem  ausgehenden  Quattrocento  nicht  selten  ist,  konnte 
am  leichtesten  von  einer  Zeit  übersehen  werden,  welche  von 
der  eigenen  Kunst  nur  größtmögliche  Illusion  forderte.  In  der 
jüngsten  Zeit  erst  hat  sich  zugleich  mit  dem  Streben  nach 
gesetzmäßigem  Aufbau  in  den  Werken  der  eigenen  Kunst  und 
zugleich  mit  dem  neuerwachten  Interesse  an  kunsttheoretischen 
Fragen  eine  andere,  mehr  kritische  Wertung  des  Quattrocento 
Bahn  gebrochen. 

DIE  FORMENSPRACHE  DES  MITTELALTERS 

Von  der  körperlichen  Erscheinung  des  Menschen  hat  das 
Mittelalter  nur  eine  sehr  beschränkte  Vorstellung  gehabt.  Das 
tägliche  Leben  gestattete  nur  den  Anblick  der  bekleideten  Figur. 
Es  zeigte  von  dem  Menschen  also  nur  die  ungefähren  Propor- 
tionen, Kopf,  Hals  und  Hände,  und  die  mittelalterliche  Welt- 
auffassung ließ  den  Künstler  in  der  gestellten  Aufgabe  keinerlei 
Nötigung  finden,  etwas,  was  das  tägliche  Leben  verweigerte,  als 
Ausdrucksmittel  für  die  künstlerische  Darstellung  zu  erwerben. 
Für  die  verhältnismäßig  kleine  Skala  seelischer  Empfindungen, 
die  die  christliche  Kunst  darstellte,  genügten  die  Ausdrucks- 
möglichkeiten der  Gewandfigur.  Nur  wo  das  Thema  es  un- 
weigerlich forderte,  stellte  man  den  nackten  Körper  dar.  In 
der  Fülle  erhaltener  Kunstwerke  sind  das  Ausnahmen,  und  sie 
kommen  als  Ausweis  des  künstlerischen  Formbesitzes  zudem 
nur  relativ  in  Betracht.    Die  Formangabe  ist  bei  ihnen  fast 
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durchgängig  eine  ziemlich  allgemeine  und  in  den  allermeisten 
Fällen  sehr  viel  mehr  von  den  antiken  Denkmälern  als  von 
der  Naturbeobachtung  abhängig.  Den  menschlichen  Körper  als 
Ganzes,  als  organische  Einheit  mit  der  Fülle  seiner  mechanischen 
und  animalischen  Funktionen  kannte  das  Mittelalter  noch  nicht. 
Auch  von  dieser  Seite  „ist  der  Mensch  erst  durch  die  Renais- 
sance wieder  entdeckt"  worden. 

Die  mangelhafte  Kenntnis  des  menschlichen  Organismus 
bedeutete  für  das  Mittelalter  sehr  viel  mehr  als  das  Fehlen  einer 
Einzelerfahrung:  Wie  die  Klarheit  griechischen  Formsehens  mit 
der  Freude  an  Athletik  ^)  zusammenhängt,  so  ist  das  geringe 
Maß  eigener  Körperbewußtheit  im  Mittelalter  schuld  an  der  Be- 
schränktheit der  menschlichen  Körper-  und  Raumvorstellung. 
Aber  auch  die  mechanischen  und  physiologischen  Funktionen 
der  Außenwelt  werden  zuerst  durch  Nachfühlen  am  eigenen 
Organismus  begriffen:  Nicht  nur  infolge  seiner  Weltauffassung, 2) 
sondern  auch  weil  das  Nachfühlen  am  eigenen  Selbst  nur  mangel- 
haft zustande  kommen  konnte,  waren  im  Mittelalter  Interesse 
und  Verständnis  für  die  Gesetze  der  Welt  so  gering.  —  Als 
Beweis  für  diese  kühn  klingende  These  sei  für  den  entgegen- 
gesetzten Fall  an  die  spezielle  Pflege  der  Naturwissenschaften 
in  Griechenland  erinnert. 

Dem  andern  Formgefühl  entspricht  die  Formensprache  im 
Mittelalter.  Für  den  antiken  und  den  modernen  Künsder  ist 
die  Komposition  der  Einzelfigur  und  der  Gruppe  durch  die 
Bewegung  derselben  gegeben,  das  heißt  durch  die  Anordnung 
der  Glieder  und  die  Formkonseqenzen  der  Ponderation.  Die 
Gelenke  sind  hierfür  die  wichtigsten,  weil  die  natürlich  ge- 
gebenen Ausdrucksfaktoren.  Der  Künsder  des  Mittelalters  sah 
die  Bewegung  des  Körpers  nicht  unmittelbar,  sondern  in  der 
Wirkung  abgeschwächt  durch  die  Vermittlung  des  Gewandes. 
Faltenzüge  erschienen  ihm  häufig  als  die  entscheidenden  Funk- 
tionsmerkmale für  Körperbewegung  und  somit  als  die  entschei- 
denden Faktoren  der  Komposition.  Im  späteren  Mittelalter  — 
in  der  Zeit  der  Godk  —  wurde  sich  das  Gewand  immer  mehr 

^)  Es  war  „Athletik,  die  die  wirkliche,  lebende  Menschengestalt  zum 
durchgeführten,  plastischen  Kunstwerke  emporarbeitete".    Lange,  a.  a.  O.  36. 

2)  Vergl.  über  diese  Jul.  Lange,  Die  menschliche  Gestalt  in  der  Ge- 
schichte der  Kunst:  „Das  Mittelalter",  speziell  p.  143  und  182. 
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dieser  seiner  Macht  bewußt.  Ungehindert  durch  das  Verlangen, 
Volumen  und  Verschiebung  im  Körper  klarzulegen,  konnte  sein 
bewegter  Linienzug  immer  mehr  Ausdruck  der  Zeitstimmung 
werden. 

Durch  das  ausgehende  Mittelalter  geht  deutlich  der  Trieb 
nach  starker  Bewegung.  In  Griechenland  war  bei  beständiger 
Kontrolle  an  dem  nackten  Körper  durch  ein  ganzes  Volk  die 
künstlerische  Darstellung  der  Freifigur  allmählich  von  einfachen 
Motiven  zu  lebhafteren  Bewegungen  und  schwerer  sehbaren 
Stellungen  gekommen.  Das  Mittelalter  dagegen  befriedigte  sein 
Bedürfnis  nach  starker  Körperbelebung  häufig  durch  die  ener- 
gische Bewegung  einzelner  Glieder  —  ohne  die  Formkonse- 
quenzen für  den  Körper  vollständig  zu  kennen  —  und  durch 
flatternde  Gewänder  —  ohne  auf  die  stofflichen  Bedingungen 
derselben  Rücksicht  zu  nehmen.  Das  ausgehende  Mittelalter 
erreichte  schließlich  in  der  stofflichen  Charakterisierung  des 
Gewandes  und  des  einzelnen  Körperteils  eine  gewisse  Höhe,  aber 
es  gewann  eine  volle  Erkenntnis  weder  von  dem  Körper-Vo- 
lumen, noch  von  den  Gesetzen,  die  —  dem  menschlichen  Or- 
ganismus innewohnend  —  die  äußere  Erscheinung  des  Menschen 
bestimmen.  So  kommt  es,  daß  die  gotische  Schwingung,  die 
aus  der  einseitigen  Fortentwicklung  eines  Linienideals  entstanden 
war,  in  ihrer  letzten  Steigerung  den  Gesetzen  der  Ponderation 
am  stärksten  Hohn  spricht, 

Es  ergibt  sich  aus  dem  oben  Gesagten  von  selbst,  daß  die 
Elementarforderungen  an  jedes  plastische  Kunstwerk  —  Klar- 
legung der  räumlichen  Erscheinung  und  Verdeutlichung  der 
funktionellen  Bedingungen  —  in  den  Bildwerken  des  Mittel- 
alters nur  sehr  relativ  befriedigt  wurden.  Die  Fortentwicklung 
gotischer  Bildnerei  hätte  niemals  zu  einer  Erfüllung  derselben 
geführt,  vielmehr  bedeutet  sie  eine  prinzipielle  Entfremdung, 
eine  Entwicklung  in  entgegengesetzter  Richtung.  Es  mußte  von 
einer  andern  Voraussetzung  —  gewissermaßen  neu  begonnen 
werden. 


^)  Diese  Ausführung,  die  das  prinzipiell  Entscheidende  der  mittelalter- 
lichen Formvorstellung  zusammenfaßt,  muß  im  einzelnen  Falle  natürlich  cum 
grano  salis  verstanden  werden,  besonders  französischen  Meisterwerken  —  z.  B. 
Ste.  Chapelle  in  Paris  und  Rheims  —  gegenüber,  die  in  der  Blütezeit  der 
Gotik  entstanden,  fast  renaissancemäßig  frei  und  realistisch  wirken. 
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DIE  WURZELN  DER  RENAISSANCE- PLASTIK 

IN  ITALIEN 


In  Italien  lebten  die  nächstberechtigten  Erben  der  antiken 
Kultur  und  als  des  Volkes  Lebenskraft  wieder  erwacht  war, 
konnte  es  in  seinem  Drange  nach  künstlerischer  Betätigung 
keinen  anderen  Wertmesser,  kein  besseres  Vorbild  finden,  als 
die  erhaltenen  Werke  des  Altertums.  —  Durch  das  ganze  Mittel- 
alter hindurch  sind  freilich  die  antiken  Denkmäler  diesseits  und 
jenseits  der  Alpen  von  Einfluß  gewesen.  Aber  sehr  verschieden 
war  das,  was  die  einzelnen  Kultur-Epochen  von  ihnen  lernen 
wollten.  In  dem  frühen  Mittelalter  war  es  häufig  „die  technische 
Seite,  die  mechanische  Kunstfertigkeit,  deren  Wert  wir  modernen 
Menschen  meist  unterschätzen,  die  aber  das  war,  was  das  Mittel- 
alter in  erster  Linie  nachzuahmen  trachtete".^)  Auch  die  cis- 
alpine  Gotik  hat  —  speziell  für  Gewandbehandlung  —  viel  von 
der  Antike  gelernt.  Aber  das  italienische  Volk  griff  nicht  nur 
einzelnes  heraus,  es  lernte  aus  der  Fülle  antiker  Denkmäler  das, 
was  ihnen  selbst  viel  stärker  eingeboren  ist,  als  uns  Deutschen: 
das  Bedürfnis  nach  Vereinfachung,  nach  Größe,  nach  Klarheit 
der  Form.  Der  Einfluß  der  Antike  auf  das  stammverwandte 
Volk  war  so  andauernd,  so  stark,  daß  weder  in  der  Architektur 
noch  in  den  darstellenden  Künsten  die  Gotik  in  Italien  so  festen 
Fuß  fassen  konnte  wie  im  Norden. 

Giovanni  Pisano,  der  häufig  der  erste  Gotiker  Italiens 
genannt  wird,  entnimmt  der  französischen  Gotik  zwar  manch 
einzelne  Ausdrucksform,  aber  er  hat  in  seinen  Figuren  fast 
durchgängig  eine  Klarheit  der  räumlichen  Erscheinung,  eine 
Deutlichkeit  der  Bewegung  durch  Markierung  der  Gelenke  und 
eine  Körperbelebung  durch  divergierende  Glieder,  statt  durch 
divergierende  Faltenzüge,  daß  er  den  Renaissanceprinzipien 
näher  steht,  als  manches  Werk  deutscher  Plastik  vom  Ausgang 
des  fünfzehnten  Jahrhunderts.  Dasselbe  gilt  für  Andrea  Pisano 
und  für  Ghiberti,  obwohl  auf  diese  beiden  der  Ausdruck  Gotiker 
sehr  viel  besser  paßt.  Der  schönlinige  Stil  Andreas'  war  jahr- 
zehntelang wohl  der  tonangebende  in  Florenz,  aber  die  ältere  — 
man  kann  sagen  nationale  —  Richtung,  die  in  unmittelbarem 

^)  Vergl.  Springer:  Das  Nachleben  der  Antike  im  Mittelalter  in  den 
„Bildern  aus  der  neueren  Kunstgeschichte",  15  ff. 
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Anschluß  an  antik-römische  Kunst  ihre  Werke  schuf  und  in 
Niccolo  Pisano  ihren  berühmtesten  Vertreter  hatte,  ist  schon  im 
Anfang  des  Trecento  in  Florenz  heimisch. Sie  scheint  ohne  Unter- 
brechung bis  zum  Anfang  des  Quattrocento  in  Florenz  fortgelebt 
zu  haben.    Sie  war  es,  die  der  Renaissance  den  Weg  bereitete. 

Zu  der  zierlichen  Formensprache  eines  Andrea  Pisano 
stehen  die  massigen  Körperformen  in  Orcagnas  Tabernakel- 
reliefs in  Or  San  Michele  in  einem  prinzipiellen  Gegensatz, 
der  darum  nicht  kleiner  ist,  weil  die  Künstler  selbst  ihn  nicht 
erkannt  hatten.^)  —  In  der  Freiplastik  führt  der  Weg  von  der 
Madonna  für  das  Hauptportal  des  Florentiner  Domss)  und  den 
Apostelfiguren,  die  heute  im  Palazzo  Riccardi  stehen,  aufwärts 
zur  thronenden  Madonna  della  Rosa  in  Or  San  Michele  (1399). 4) 
Die  wuchtige  Formauffassung,  die  die  Orcagnas-Reliefs  verraten, 
spricht  sich  auch  in  diesen  Freifiguren  aus.  Sie  stehen  auf  der- 
selben Stufe  der  Entwicklung,  wie  griechische  Werke  aus  dem 
fünften  Jahrhundert,  bei  denen  der  Rauminhalt  des  Ganzen  er- 
faßt ist,  aber  deren  Teile  noch  keine  vollkommene  Durchdringung 
nach  ihrem  räumlichen  und  stofflichen  Inhalte  erfahren  haben. 5) 
Es  war  kein  Zufall,  sondern  es  liegt  eigentlich  in  der  Natur  der 
Sache,  daß  die  Entdeckung  des  Volumens  eine  Eroberung  der 
Steinbildhauer  war.  Sie  kamen  zu  derselben  durch  ihre  Arbeit, 
das  Schaffen  der  Form  aus  dem  vorhandenen  Block.  6)  Die 
Goldschmiede  und  Bronzegießer  Andrea  Pisano  und  Ghiberti 
haben  der  gotischen  Linie  sehr  viel  mehr  Konzessionen  gemacht. 
Donatello  hat  das  meiste  zur  Entdeckung  „des  Menschen  und 
der  Welt,  des  Raumes  und  der  »Funktion«"  getan,  aber  seine 
ersten  Arbeiten  stehen  dem  Stile  Ghibertis  sehr  viel  näher  als 


1)  Vergl.  Swarzenski:  Berichte  der  Kunsthist.  Gesellschaft  in  Berlin, 
1903,  13.  Nov.,  und  Bild.  Kunst,  März  1904. 

2)  Vergl.  Schmarsow:  „Festschrift  zu  Ehren  des  Kunsthist.  Instituts 
Florenz",  p.  52,  und  „S.  Martin  in  Lucca",  p.  157:  „Orcagna,  der  heimliche 
Zerstörer  des  gotischen  Stils". 

3)  Heute  in  der  Dom-Opera. 

4)  Ursprünglich  in  der  Nische  der  Medici,  Speciali  und  Merciai,  heute 
im  Innern  an  der  Wand  des  linken  Seitenschiffes,  nach  Schmarsow  von  Niccolo 
di  Francesco  Talenti.  Vergl.  Festschrift.  Abbildungen  der  angeführten  Werke 
auch  bei  M.  Reymond:  La  Sculpture  Florentine  I. 

5)  Vergl.  2-3. 

^)  Vergl.  Hildebrand  a.  a.  O.,  Kapitel :  Bildhauerei  in  Stein. 
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der  sachlich  klaren  Formensprache  Nanni  di  Bancos.  Dieser  ist, 
wenn  nicht  sein  zweiter  Lehrer,  doch  sein  Vorbild  gewesen,  als 
die  gleichzeitig  erhaltenen  Aufträge  für  die  Dom-Opera  und  für 
Or  San  Michele  sie  zusammenführten. Die  Kolossalstatue  des 
sitzenden  S.  Giovanni  Evangelista  konnte  von  Kennern^)  mit  dem 
Lucas  des  Nanni  verwechselt  werden  —  weil  der  erstere  zwar 
sehr  viel  großartiger  in  der  Gesamtkomposition,  aber  auch  sehr 
viel  weniger  körperhaft,  sehr  viel  mehr  gotisch  wirkt,  als  der 
leidenschaftslose  Lucas.  Ebenso  steht  es  mit  den  Arbeiten  für 
Or  San  Michele.  In  Nannis  Quattro  Coronati  und  S.  Philipp 
offenbart  sich  ein  rückhaltloser  Anschluß  an  antike  Formen,  in 
S.  Eligius  und  Petrus  ein  Streben  nicht  nach  entschiedener  Be- 
lebung, sondern  nach  Harmonie  der  Komposition.  Bei  Donatello 
aber  in  jedem  Werke  ein  neues  Ansetzen,  ein  neues  Versuchen, 
die  großen,  einfachen  Linienzüge  der  gotischen  Kompositions- 
weise mit  antiker  Formenklarheit  zu  einen.  Das  „Architekten- 
relief" Nannis  an  Or  San  Michele  (1408)  entspricht  den  Forde- 
rungen der  Reliefbildnerei  sehr  viel  mehr,  als  der  malerisch 
komponierte  „Kampf  des  Ritter  Georg"  von  Donatello  (1416) 
ebenda.  An  Nannis  Schwanengesang  „die  Madonna  della  Cintola" 
über  dem  gleichnamigen  Portal  des  Florentiner  Doms  (1413 — 20) 
reichen  in  Wohlklang  und  Klarheit  der  Komposition  bei  weitem 
nicht  alle  Reliefs  Donatellos  heran.  In  der  Größe  dieses  Titanen 
lagen  auch  seine  Mängel  natürlich  begründet.  Er  war  im  wahrsten 
Sinne  ein  Eroberer  des  Sichtbaren,  des  Charakteristischen,  des 
packend  Überzeugenden.    Es  sind  nicht  künstlerische  Über- 

^)  Nach  Semper  war  Niccolo  di  Piero  d'Arezzo  Donatellos  erster  Lehrer; 
sein  Ansehen  bei  den  Zeitgenossen  ist  durch  die  Zahl  der  Aufträge  verbürgt, 
doch  überschätzt  S.  (Semper  II,  pag.  10)  wohl  die  künstlerische  Bedeutung 
Niccolos.  Seine  erhaltenen  Arbeiten  sind  überraschend  starr  und  manieriert. 
Die  oben  zitierte  Madonna  della  Rosa  in  Or  San  Michele  (1399)  steht  künst- 
lerisch sehr  viel  höher  als  Niccolos  S.  Marco  für  die  Florentiner  Domfassade 
(1408—15).  Außerdem  soll  Donatello  in  Ghibertis  Werkstatt  gewesen  sein. 
Die  erste  Romreise  zusammen  mit  Brunelleschi  1403—04  wird  heute  ebenso 
oft  bezweifelt  wie  geglaubt.  Antik  römischer  Einfluß  schon  in  der  Haarbehand- 
lung des  Marmor-David  im  Bargello  und  entschiedener  noch  in  der  Markus- 
Statue  (1412):  dann  in  der  Jungfrau  des  Georg-Reliefs  (1416).  Die  antiken 
Reminiszenzen  treten  aber  bei  Nanni  di  Banco  noch  deutlicher  zutage.  Bei 
Donatello  nehmen  sie  in  den  zwanziger  Jahren  sehr  zu. 

^)  Semper  in  seiner  ersten  Arbeit  über  Donatello:  „Don.,  seine  Zeit  und 
Schule",  Wien,  1875,  p.  70—71,  und  Cavalucci.    Abb.  S.  10. 
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legungen  im  engsten  Sinne  gewesen,  die  seine  Bildnerei  be- 
stimmt haben.  Er  wollte  erzählen,  so  überzeugend,  „wie  das 
Leben,  wie  die  Natur  selbst".  Das  bestimmte  die  Komposition 
der  Freifigur  und  des  Reliefs.  Diese  Lebhaftigkeit  ist  es  auch 
zumeist,  die  die  Zeitgenossen  an  ihm  loben.  Die  Erforschung 
von  Raum,  Funktion  und  stofflicher  Charakteristik  waren  ihm 
Hilfsmittel  dazu.  Unbewußt  und  ungewollt  erwuchsen  ihm  die 
Probleme  und  —  der  Lebendigkeit  zuliebe  —  erstrebte  er  die 
bestmöglichen  Lösungen.  Formale  Mängel  am  Detail  finden 
sich  in  den  Arbeiten  der  Jugend  wie  des  Greisenalters  besonders 
häufig;  und  doch  sind  seine  Werke  eigentlich  immer  vom  höch- 
sten künstlerischen  Gehalte;  denn  jedes  hat  die  ihm  entsprechende 
Behandlungsweise  erfahren,  jedes  ist  dekorativ  bedeutsam. 

Man  weiß,  daß  Donatello  so  gut  wie  RafFael  auch  in  der 
Praxis  —  nicht  nur  in  Bildhintergründen  —  Architekt  war.  Die 
Zusammenordnung  von  Figur  und  architektonischer  Umrahmung 
hat  beide  Künstler  oft  beschäftigt,  und  doch  ist  das  künstlerische 
Gesetz,  das  Donatello  leitet,  keine  Vorahnung  der  „klassischen 
Kunst",  kein  Geschenk  der  Renaissance;  es  war  noch  ein  Zu- 
sammenhang mit  der  Tradition  des  Mittelalters.  Nur  so  ist  es 
zu  erklären,  daß  die  Werke  vom  Anfang  des  Quattrocento  viel 
mehr  Stil  haben,  als  die  der  späteren  Jahrzehnte.  Am  Anfange 
des  Quattrocento  lebten  freilich  auch  die  größeren  Künstler,  und 
die  entscheidenden  Entdeckungen  auf  dem  Gebiete  des  Sehens 
wurden  von  ihnen  gemacht.  Den  letzten  Jahrzehnten  war  nur 
der  Ausbau  des  schon  Begonnenen  vorbehalten. 


DONATELLOS  WERK 

DAS  RELIEF  —  DIE  DARSTELLUNG  DES  RAUMES 

Die  Renaissance  übernahm  von  der  Antike  zwei  Arten  der 
Reliefdarstellung,  die  nebeneinander  in  der  römischen  Kunst 
bestanden  hatten.  Die  eine  klassische  —  griechischen  Ursprungs 
—  gilt  heute  als  Maßstab  für  strengen  Reliefstil.  Sie  beschränkt 
sich  fast  ausschließlich  auf  Figurendarstellung,  gibt  der  Seh- 
barkeit  zuliebe  möglichst  unverkürzte,  einfache  Ansichten  und 
hält  durch  die  Wahrung  der  vorderen,  unsichtbaren  Grundfläche 
die  Erinnerung  an  den  Werdeprozeß  aus  dem  Stein  heraus  wach.') 

Die  zweite  Art,  die  erst  in  hellenistischer  und  römischer 
Zeit  ihre  Ausbildung  fand,  wird  am  besten  als  malerisches  Relief 
bezeichnet.  Sie  greift  in  Problemen  und  Mitteln  in  das  Gebiet 
der  zeichnenden  Künste  hinüber  und  gewährt  landschaftlichen 
und  architektonischen  Motiven  bedeutenden  Raum  in  der  Dar- 
stellung. Bis  zu  den  letzten  Möglichkeiten  dieser  malerischen 
Inscenierung  —  durch  die  konsequente  Anwendung  der  Linear- 
Perspektive  —  war  weder  das  Altertum  noch  das  Mittelalter 
gekommen.  Dazu  gelangte  erst  die  Renaissance. 

Es  kann  nicht  übersehen  werden,  daß  die  Grenzen  des 
Reliefstils  hierdurch  noch  mehr  als  schon  im  Altertum  über- 
schritten wurden.  Freilich,  wenn  Figuren,  Landschafts-  und 
Architekturmotive  in  gleicher  Weise  in  flache  Schichten  ge- 
gliedert sind  —  wie  z.  B.  in  Donatellos  Antonius-Reliefs  in 
Paduas)  —  kann  man  von  einem  Durchbrechen  des  Relief- 
gesetzes kaum  sprechen.  Wohl  aber  bei  frühen  Arbeiten  des 
Meisters  —  z.  B.  bei  der  Herodias-Tafel  in  Siena  und  noch 

1)  Vergl.  Hildebrand  a.  a.  O.:  Die  Relief-Auffassung. 

2)  Es  sei  auch  an  einen  Modernen  —  Constantin  Meunier  —  erinnert, 
der  —  z.  B.  in  den  heimkehrenden  Bergleuten  —  Landschafts-Darstellung 
und  klassischen  Reliefstil  eint. 
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viel  mehr  bei  Ghibertis  späten  Kompositionen.    Der  Hinter- 
grund und  die  hinteren  Figuren  sind  nur  sehr  flach  erhaben 
gearbeitet,  die  vorderen  aber  fast  als  Rundfiguren.    Zwei  ver- 
schiedene Arten  räumlichen  Sehens  stoßen  hier  unvermittelt 
zusammen.  Ein  Verstoß  gegen  Hildebrands  Forderungen  ist  das 
Fehlen  der  vorderen  —  idealen  —  „Grundfläche".  Die  Figuren 
erscheinen  dadurch  wie  aufgelötet;  sie  sind  für  das  Auge  ohne 
Zusammenhang  mit  der  hinteren  Fläche.  —  Der  einheitliche  Ein- 
druck wird  noch  durch  etwas  anderes  gestört  ^):  Bodenfläche, 
Landschaft-  und  Architektur-Motive  sind  in  perspektivischer 
1  Zeichnung  gegeben;  aber  der  Bildner  ist  außerstande,  auch  die 
j  Schlagschatten  zu  verkürzen,  welche  von  den  vorderen,  rund- 
'  gearbeiteten  Figuren  auf  den  Hintergrund  fallen.  —  Die  Mängel 
des  naturimitierenden  Panoramas  sind  hier  unvermeidlich,  sie 
sind  um  so  größer,  je  plastischer  die  vorderen  Figuren  sind.  — 
Hildebrands  These,  daß  Raumerkenntnis  als  die  primäre 
Lebenserfahrung  in  erster  Linie  in  jedem  Kunstwerke  Ausdruck 
finden  müsse,  ist  ein  Beweis  mehr  für  den  glücklichen  Stern, 
unter  welchem  die  italienische  Renaissance  ihren  Anfang  nahm. 
Die  erste  Generation,  die  bahnbrechende  für  die  neue  Zeit,  hat 
in  praktischer  Kunstübung  und  theoretischen  Studien  der  Er- 
kenntnis der  Raumdarstellung  das  denkbar  größte  Interesse 
entgegengebracht.  —  Brunelleschi  hat  die  entscheidenden  Ent- 
deckungen gemacht,  nämlich  die  zwei  Hauptfaktoren  einheitlicher 
Raumdarstellung:  den  Augenpunkt  und  die  Distanz  gefunden. 2) 
,  Von  seinen  Erfahrungen  profitierten  Plastiker  und  Maler.  Ohne 
'  den  Tadel  zu  vergessen,  den  das  malerische  Relief  prinzipiell 
häufig  verdient,  lohnt  es  sich  doch,  den  Fortschritten  nachzu- 
gehen, die  die  Raumdarstellung  im  Relief  gemacht  hat. 

Die  „Opferung  Isaaks"3)  von  Brunelleschi  und  Ghiberti,  die 
einzig  erhaltenen  Denkmale  der  berühmten  Konkurrenz  von  1402 
vertreten  den  Standpunkt  des  malerischen  Reliefs  der  Antike 


Vergl.  Hauck:  Die  Grenzen  von  Malerei  und  Plastik  und  die  Grenzen 
des  Reliefs.    Preuß.  Jahrb.  1895,  p.  1—16. 

2)  Vergl.  C.  V.  Fabriczy:  Filippo  Brunelleschi  und  seine  Werke,  p,  45  ff. 
—  Die  Konstruktion  einer  Bodenfläche  gibt  Alberti  in  seinem  Trattato  della 
Pittura  ed.  Janitschek,  p.  105—107,  erschienen  1435.  Vergl.  Pomponius 
Gauricus:  De  Sculptura  ed.  Brockhaus,  p.  40  ff. 

3)  Abb.  Seite  16  und  Br.  1  a  und  b. 
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und  desTrecento:  Mit  gleicher  Liebe  sind  Bäume,  Felsen,  Tiere 
und  die  menschliche  Gestalt  gegeben.  Vasaris  Bericht,  das  Thema 
sei  gewählt,  „per  essere  storia,  che  ci  va  dentro  paesi,  igundi, 
vestiti,  animali"^)  stimmt  damit  überein.  Trecentistischem  Stand- 
punkt entsprechend  ist  die  landschaftliche  Umgebung  dargestellt. 
In  keiner  Weise  ist  versucht,  diese  zu  den  Figuren  in  ein  reales 
Verhältnis  zu  bringen;  die  Steinblöcke  und  Bäume  sollen  nur  die 
Situation  charakterisieren.  Doch  wahrscheinlich  bald  darauf  — 
vielleicht  noch  im  ersten  Jahrzehnt  des  Quattrocento  —  begann 
Brunelleschi  seine  perspektivischen  Studien.  In  der  Manetti 
zugeschriebenen  Biographie  des  Architekten  werden  sie  Arbeiten 
seiner  Jugend  genannt.  Est  ist  freilich  kein  späteres  Relief  von 
seiner  Hand  erhalten,  auch  nicht  die  perspektivischen  Darstel- 
lungen des  Domplatzes  und  der  Piazza  della  Signoria,  die  „Ma- 
netti" beschreibt.  Die  Reliefs  an  Ghibertis  Nordtür  (1403—24) 
bieten  in  perspektivischer  Hinsicht  nichts  Neues.  Nanni  di  Banco 
stellt  zwar  die  Geräte  der  Bauhütte  im  Relief  der  „quattro  Coro- 
nati"2)  (Or  San  Michele  1408)  in  klaren  Frontansichten  oder 
guten  Verkürzungen  dar,  aber  an  dem  malerischen  Problem  ein- 
heitlicher Raumdarstellung  hat  er  sich  überhaupt  nicht  versucht. 

Es  war  Donatello,  der  sie  in  das  Relief  eingeführt  hat. 
Er  knüpfte  an  trecentistische  Darstellungens)  an,  aber  bereits  in 
seinem  ersten  Relief  ~  Ritter  Georgs  Kampf  mit  dem 
Drachen4)  (Or  San  Michele  1416)  —  bildet  er  sie  zu  etwas  ganz 
Neuem  um:  Er  stellt  die  umgebende  Landschaft  als  einheitlichen 
Raum  dar,  zusammengesehen  mit  den  Figuren  in  derselben.  Der 
Berg  mit  dem  Höhleneingange  links,  rechts  Palast  und  Baum- 
reihe, deren  Größe  nach  hinten  zu  stetig  abnimmt,  führen  den 
Blick  in  die  Tiefe.  5)  Bei  der  Architektur  ist  sogar  der  Blick 
auf  verkürztes  Parkett  versucht.    Freilich  sind  noch  nicht  alle 

^)  Vasari  ed.  Frey,  p.  5.  —  Ghiberti  sagt  in  den  Commentarj  selbst 
nichts  darüber,  doch  findet  sich  im  Codex  Magliabecchiana  die  entsprechende 
Notiz:  „perche  in  tale  storia  assaj  fiure  sMntervenghono,  et  uecchj  et  gionanj, 
animalj,  montagne  et  arborj".  Vasari  Vita  di  Ghiberti  ed.  Frey,  p.  60. 
Abb.  Br.  37,  39. 

3)  Vergl.  die  landschaftlichen  Hintergründe  in  den  Reliefs  der  Vorder- 
seite des  silbernen  Altares  des  Florentiner  Baptisteriums,  heute  in  der  Dom- 
Opera.  Abb.  bei  M.  Reymond  I. 

4)  Abb.  vor  S.  17. 

5)  Vergl.  Semrau,  Donatellos  Kanzeln  in  S.  Lorenzo,  p.  65  ff. 

Schottmüller,  Donatello.  1  7 


entscheidenden  Ausdrucksmittel  für  die  Tiefenillusion  gefunden. 
Auf  keine  Weise  ist  im  Hintergrunde  die  Grenze  zwischen 
Himmel  und  Erde:  der  Horizont  wirksam  gemacht  und  die  Steine 
des  Erdbodens  sind  noch  nicht  genügend  verkürzt.  Die  Boden- 
fläche steigt  an,  statt  wagerecht  zu  erscheinen. 

Die  Reliefs  der  zwanziger  Jahre  zeigen  die  nächsthöhere  Ent- 
wicklungsstufe. Der  Herodias-TanzO  am  Sieneser  Taufbrunnen 
( 1 425/7)  und  die  etwa  gleichzeitige  Marmorgeißelung  in  Berlin.^) 
Bei  beiden  spielt  die  Scene  in  einer  Halle,  deren  Hintergrund 
durch  Rundbögen  gegliedert  ist.  Figurenreicher  ist  die  Bronze- 
tafel, reicher  ist  auch  ihre  Raumteilung.  Bei  beiden  Reliefs  aber 
ist  die  Fläche  unmittelbar  hinter  den  Figuren  glatt.  Die  architek- 
tonische Gliederung  beginnt  erst  über  den  Köpfen  der  Haupt- 
personen. Im  Herodiasrelief  tauchen  noch  Halbfiguren  zwischen 
den  Arkaden  auf.  In  der  Geißelung  aber  ist  die  Zweiteilung 
von  primitiver  Deutlichkeit.  Christus  steht  in  der  Mitte  fast 
en  face,  den  Körper  ein  wenig  nach  links,  den  Kopf  nach  rechts 
gewandt,  wie  vorschreitend.  Der  linksstehende  Knecht  fesselt 
ihn;  kraftvoll  stemmt  er  den  Fuß  an  den  Marterpfahl;  sein 
Genosse  —  vom  Rücken  gesehen  —  hat  mit  der  Linken  des 
Herrn  Haar  gepackt  und  hat  die  Rute  erhoben.  Links  eine  zu- 
schauende Jungfrau  und  ein  gerüsteter  Kriegsknecht.  Rechts  noch 
tiefer  im  Hintergrund  ein  Mann,  der  die  Treppe  emporsteigt. 

Klar  und  einfach  in  den  Ansichten,  durchsichtig  in  der 
Komposition  ist  das  Relief  doch  nicht  von  der  unmittelbaren 
Dramatik  der  Herodias-Scene.  Dort  sitzt  der  König  an  der 
Tafel  mit  den  Freunden.  Entsetzt  die  Hände  vorstreckend  fährt 
er  zurück,  denn  vor  ihm  kniet  ein  junger  Krieger  und  bietet  ihm 
das  Haupt  des  Täufers  dar.  Links  vorn  springen  zwei  Kinder 
davon.  Rechts  weichen  die  Zuschauer  zurück  zusammen  mit 
der  schreckensvoll  überraschten  Salome. 

Großartig  ist  die  Konzeption,  doch  sind  Mängel  der  Dar- 
stellung nicht  zu  übersehen.  Es  fehlt  in  diesem  ersten  Bronze- 
relief Donatellos  die  engere  Schichtung  jener  Flächen,  die  parallel 
zur  Grundfläche  angeordnet,  den  Blick  in  die  Tiefe  leiten. 3)  In 
beiden  Reliefs  beweist  die  Architektur  des  Hintergrundes  mit 

^)  Abb.  S.  20. 
^)  Abb.  S.  42. 

3)  Hildebrand  a.  a.  O.:  Bildhauerei  in  Stein. 
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dem  Hauptpunkt  in  der  Bildmitte,  daß  Donatello  die  Verkürzungs- 
gesetze für  frontale  Ansichten  damals  (ca.  1425)  beherrschte. 
Aber  noch  immer  steigt  der  Boden  —  und  der  Tisch  —  an. 
Die  Figuren  fallen  auch  deshalb  nach  vorn  heraus.  Zudem  fehlt 
im  vordersten  Plane  jede  Andeutung  einer  Seitenwand,  an 
welcher  sich  die  Tiefenausdehnung  der  Bodenfläche  abmessen 
ließe.  Herodes  sitzt  auf  einer  Bank,  die  in  die  Tiefe  geht,  aber 
er  ist  trotzdem  en  face,  nicht  im  Profil  gegeben.  Der  Gegensatz 
der  Richtung  zu  seinem  Nachbar  ist  damit  für  den  Beschauer 
ausdruckslos  geworden.  Am  meisten  aber  stören  die  stehenden 
Figuren  die  Raumillusion,  denn  die  Füße  derselben  sind  —  selbst 
ganz  von  vorn  gesehen  —  noch  unverkürzt.  Das  hindert  einen 
überzeugenden  Tiefeneindruck,  wenn  auch  die  Raumdarstellung 
der  Architektur  vollkommen  wäre.  Trotz  dieser  Mängel  erscheint 
Donatello  als  der  Fortschrittliche,  sobald  man  die  anderen  Reliefs 
am  Sieneser  Taufbrunnen  zum  Vergleich  heranzieht:  Wohl  ist 
auch  bei  Jacopo  della  Quercia  die  Gesamtkomposition  der  Zacha- 
rias-Tempelscene^)  von  packender  Klarheit,  in  reliefmäßiger 
Flächendarstellung  übertrifft  er  sogar  den  Bronzestil  des  jungen 
Donatello,  aber  auch  bei  ihm  steigt  der  Boden  an  und  die  Seiten- 
wände des  Tabernakels,  unter  welchem  Zacharias  den  Besuch 
des  Engels  empfängt,  überzeugen  den  Beschauer  nicht,  daß  sie 
senkrecht  zur  Hauptwand  stehen.  Noch  schwächer  ist  die  Raum- 
wirkung in  den  zwei  Reliefs  Ghibertis:  der  „Taufe"  und  des 
„Baptista  Verantwortung  vor  Herodes". 2)  Sie  zeigen  den 
prinzipiellen  Gegensatz  zwischen  Ghiberti  und  Donatello.  Ganz 
entschieden  erscheinen  bei  dem  gotisch  empfindenden  Bronze- 
zeichner die  Figuren  der  Fläche  vorgesetzt  und  nicht  zu  ihrem 
Hintergrunde  gehörig.  Dieser  Eindruck  tritt  in  den  Reliefs  der 
Osttür3)  freilich  noch  stärker  hervor,  weil  diese  nicht  vertieft 
hinter  ihrer  Umrahmung  liegen,  wie  die  Sieneser  Reliefs.  Viel- 
mehr treten  die  vordersten,  fast  rund  gearbeiteten  Figuren  dort 
häufig  über  die  Umrahmung  heraus,  stören  die  Raumillusion 
und  verletzen  die  Forderung  einer  unsichtbaren  Grundfläche 
vor  dem  Relief  auf  das  empfindlichste. 

^)  Abb.  bei  Cornelius:  I.  d.  Quercia,  p.  105.  Fechheimer  versucht  p.25  ff. 
Cornelius'  Ausführungen  p.  110,  denen  ich  mich  anschließe,  zu  widerlegen. 
«)  Abb.  Br.  8  und  6. 
3)  Abb.  vor  S.  21. 
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Anders  Donatello.  Er  hat  in  allen  erzählenden  Reliefs  die 
Illusion  der  Vertiefung  aufrecht  erhalten.  Früher  als  irgend  ein 
anderer  erkannte  er,  welch  mächtiger  Faktor  für  Raumillusion 
neben  der  Perspektive  die  Überschneidung  ist,  speziell  die  der 
vordersten  Figuren  durch  den  Rand.  Als  raumbildende  Elemente 
dieser  Art  dienen  zwei  Kinder  und  ein  Mann  am  Sieneser  Relief, 
an  der  Berliner  Geißelung  ein  herausschreitender  Krieger. 

Auf  energischen,  klaren  Überschneidungen,  entschiedenen 
Richtungskontrasten  und  deutlicher  Verkleinerung  der  Proportion 
nach  der  Tiefe  zu,  beruht  auch  der  starke  Raumeindruck  der 
Madonna  bei  Dr.  Weißbach-Berlin.  Zudem  ist  sie  die  erste 
Gnadenbildkomposition  mit  stehenden  und  sitzenden  Assistenz- 
figuren im  Quattrocento.  I)  —  Ja,  durch  kraftvolle  Überschnei- 
dungen hat  Donatello  auch  da  Raumtiefe  geschaffen,  wo  die 
Verwendung  irdischer  Perspektive  ausgeschlossen  schien:  in  der 
„Himmelfahrt  Maria"  für  das  Brancaccigrab  in  Neapel^)  und 
der  Madonna  bei  Quincy  A.  Shaw  in  Boston.3)  Beide  haben 
denselben  weichzerfließenden  Reliefstil  —  stacciato  —  der  zuerst 
im  S.  Georgsrelief,  zuletzt  Mitte  der  dreißiger  Jahre  vorkommt. 

Vielleicht  des  kleinen  Breitformates  wegen  hat  Donatello 
in  der  Himmelfahrt  Maria  auf  die  konventionelle  Schablone 
verzichtet:  Es  fehlt  die  irdische  Scene  der  staunenden  Jünger. 
Aber  was  er  gab,  war  wirklich  eine  Himmelfahrt.  Körper  und 
Haupt  vom  Mantel  umhüllt  sitzt  die  Madonna  in  dreiviertel 
Profil  auf  einem  Stuhl  zwischen  Wolken;  die  Hände  sind  betend 

^)  Eine  Wiederholung,  die  statt  der  adorierenden  Engel  zwei  Heilige  in 
gleicher  Stellung  und  Geste  zeigt,  ist  im  South  Kensington-Museum  London.  Die 
Komposition  soll  gleichzeitig  oder  kurz  vor  dem  Herodiasrelief  entstanden 
sein;  doch  die  gleichen  Typen  kommen  auch  am  Brancacci-Denkmal  in  Neapel 
vor;  dort  erscheint  auch  das  gleiche  Architekturmotiv  —  Rosetten  als  Füllung 
zwischen  den  Rundbogen  —  zum  erstenmal  bei  Donatello.  Die  Profilierung 
der  Archivolten  entspricht  der  Architektur  im  Herodiasrelief  von  Lille. 
Auch  die  kraftvollen  Formen  in  klaren  Ansichten  sprechen  für  eine  Datierung 
frühestens  an  den  Ausgang  der  zwanziger,  vielleicht  gar  den  Anfang  der 
dreißiger  Jahre.  Dem  flachen  Reliefstil  nach  war  es  das  Modell  für  ein 
Marmorrelief.    Abb.  Br.  70.  M.  56. 

2)  In  S.  Angelo  a  Nilo  in  Neapel,  gearbeitet  in  Pisa  ca.  1427.  Nur  das  Relief 
ist  am  Grabmal  von  Donatellos  eigener  Hand.  Plan  des  Ganzen  von  Michelozzo, 
die  Ausführung  zum  größeren  Teil  von  ihm,  zum  kleineren  von  Hilfskräften  — 
so  die  Madonna  von  Isaia  di  Pisa.    Bode  58.   Abb.  vor  S.  21. 

3)  Abb.  Bode  200  und  Br.  151. 


20 


SALOME-RELIEF. 

SIENA.  TAUFBRUNNEN 


SALOME-RELIEF. 

LILLE.     MUSEE  WICAR. 


vor  der  Brust  zusammengelegt.  Ein  Kranz  von  Engeln  umgibt 
sie  und  trägt  die  Wolkenmasse,  in  der  sie  thront,  empor.  In 
starken  Richtungskontrasten  überschneiden  Wolken  die  Glieder 
der  größeren  Engel.  Die  Konzeption  des  Ganzen  ist  so  grandios, 
so  ganz  aus  einem  Gusse, daß  der  Darstellungsmangel  — 
das  Fehlen  richtiger  Verkürzung  —  in  den  seitlich  auffliegenden 
Engeln  die  Bewegung  nicht  lähmt.  Sie  wirkt  vielmehr  wie  ge- 
steigerte Wucht  des  Fliegens  und  Tragens.  In  noch  zarterem 
Relief  erscheinen  dahinter  —  überall  von  Wolken  überschnitten 
—  Cherubimputten.  Sie  kämpfen  sich  mühsam  durch  das  Ge- 
wölk hindurch  und  erscheinen  doch  zugleich  wie  Teile  desselben. 

Auf  dieselbe  Weise  ist  der  Himmel,  in  dem  die  Madonna 
A.  Shaw  in  einsamer  Größe  sitzt,  von  Engeln  belebt.  Man  hat 
längst  erkannt,  daß  viele  der  lieblichsten  Motive  raffaelischer 
Madonnendarstellungen  in  den  Reliefs  der  Robbiaschule  vorge- 
bildet sind.  Hier  bei  Donatellos  „Madonna  in  Wolken"  ist  die 
Beseelung  des  Himmels,  das  heißt  die  Auflösung  der  Wolken- 
materie in  Engelsköpfe,  die  Raffael  in  der  Sixtinischen  Madonna 
am  vollendetsten  zum  Ausdruck  brachte,  bereits  in  sehr  schöner 
Weise  vorgebildet. 

Auch  Ghiberti  hat  in  dem  Taufrelief  in  Siena  und  in 
mehreren  Scenen  der  Osttür  aus  Engeln  und  Wolken  himm- 
lische Glorien  gebildet.  Der  Wesensunterschied  der  beiden  Künst- 
ler zeigt  sich  hier  deutlich.  Bei  Donatello  ist  jede  Form  der 
packende  Ausdruck  einer  kraftvollen  Bewegung  und  fast  immer 
auch  der  wirksame  Faktor  für  ein  größeres  Ganzes,  bei  Ghiberti 
ist  mit  scheinbar  gleichen  Formelementen  weder  Raumillusion 
noch  starker  Bewegungseindruck  gegeben.  — 

In  den  Anfang  der  dreißiger  Jahre  fällt  Donatellos  römische 
Reise  (1432 — 33).  Für  seine  Formvorstellung  bedeutet  sie  eine 
wichtige  Wegstrecke.  In  Rom  arbeitete  er  die  Grabplatte  für 
Giovanni  Crivelli  in  S.  Maria  in  Aracoeli^)  und  das  kleine 


^)  „una  storia  di  marmo,  si  bella  che  infinite  lode  se  le  convengono", 
sagt  Vasari,  ed.  Frey,  p.  15.  Meyer  gibt  den  feinen  Hinweis  auf  antike  Wind- 
götter p.  54.  —  Der  packende  Ausdruck  des  Emportragens  zum  ersten  Male 
in  Nanni  di  Bancos  Relief  über  der  Porta  della  Cintola. 

2)  Unlogisch  blieb  das  Liegen  mit  dem  Kissen  unter  dem  Kopf  zu- 
sammen mit  den  aufstehenden  Füßen  und  der  architektonischen  Conchia  als 
Hintergrund.  Vergl.  Semrau  a.  a.  O.,  p.  47.  Abb.  Br.  59  und  M.  65. 
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Marmor-Tabernakel  für  S.  Peter.^  In  der  Grablegung,  welche 
die  Attika  desselben  schmückt,  schuf  Donatello  zum  erstenmal 
ein  reinfigürliches  Relief. 2)  Malerisch  verschwimmend  ist  es  in 
der  Marmorbehandlung,  aber  der  Komposition  nach  gehört  es 
dem  strengen  Reliefstil  an.  Antike  Sarkophage  waren  hier  von 
Einfluß. 

Jedoch  bedeutet  die  Neuerung  keine  prinzipielle  Änderung 
des  donatellesken  Stils.  In  der  Sakristei  von  S.  Lorenzo  wechseln 
„malerische"  und  „reinfigürliche"  Reliefs.  Das  Thema  entschied 
im  einzelnen  Fall  über  die  Darstellungsform. 

Wichtiger  ist  eine  andere  Errungenschaft  an  den  zwei  römi- 
schen Reliefs.  Zum  ersten  Male  ist  das  Problem  der  Verkürzung 
an  dem  ganz  von  vorn  gesehenen  Fuße  gelöst.  Man  darf  diese 
Entdeckung  mit  Bestimmtheit  jenem  Jahre  zuweisen,  da  die  bis- 
her betrachteten  Reliefs  (Herodiasscene  in  Siena,  Geißelung  in 
Berlin)  erheblich  unter  diesem  mittelalterlichen  Überrest  litten. 
In  der  Himmelfahrt  Maria  in  Neapel  und  der  Madonna  Shaw 
sieht  nur  der  vordere  Teil  des  Fußes  unter  dem  Kleid  hervor, 
die  Verkürzung  scheint  gewollt,  doch  ist  sie  nicht  voll  gelungen. 
In  den  Tugendens)  am  Cosciagrabe  ist  die  Schwierigkeit  um- 
gangen. Sie  sind  fast  als  Rundfiguren  gearbeitet.  Die  Grab- 
tafel des  Giovanni  Pecci4)  gibt  die  Untersicht  auf  die  Fuß- 
sohlen. Aber  an  der  Grabtafel  Crivelli  und  an  den  sitzenden 
Putten  des  römischen  Tabernakels  ist  die  vollkommene  Ver- 
kürzung nachzuweisen,  so  zerstört  auch  heute  die  Grabplatte, 
so  flüchtig  gearbeitet  das  Tabernakel  ist. 

Die  Wichtigkeit  dieser  Entdeckung  für  die  Raumdarstellung 
hat  Donatello  klar  erkannt.  Nur  an  der  hoch  gestellten  Floren- 
tiner Sängerkanzeis)  hat  er  —  wohl  der  plastischen  Klarheit 
zuliebe  —  auf  die  Anwendung  der  Verkürzung  in  den  Füßen 

^)  Heute  in  der  Capella  dei  Beneficiati  von  S.  Peter.  Abb.  vor  S.  III. 
Bode  a.  a.  O.  21,  und  Semrau,  Rep.  1890,  p.  193  ff.,  machen  Donatello  auch 
für  die  —  urkundlich  von  Simone  Ghini  gearbeitete  —  Grabplatte  Martin  V. 
im  Lateran  mit  verantwortlich.  Faltenwurf  und  Stoffbehandlung  sind  der  Grab- 
platte Pecci  in  Siena  sehr  ähnlich.;  doch  steht  diese  künstlerisch  höher. 
Ausgenommen  die  halbfigurigen  Madonnen. 

3)  Wahrscheinlich  von  Michelozzo  ausgeführt.  Im  Florentiner  Bapti- 
sterium. 

4)  Im  Dom  von  Siena.  Abb.  Br.  59b,  M.,  p.  48. 

5)  Heute  Dom-Opera,  1433—39.  Abb.  vor  S.  41. 
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verzichtet.  Sonst  fehlt  sie  von  jetzt  an  in  keinem  eigenhändigen 
und  nur  in  sehr  schlechten  Schülerwerken. 

Donatello  ist  der  erste  Bildhauer,  der  dies  Problem  löst, 
aber  nicht  der  erste  Darsteller.  Mehr  als  fünf  Jahre  früher 
hatte  Masaccio  bereits  im  Zöllner  des  Zinsgroschen  —  S.  Maria 
del  Carmine  —  und  im  Gottvater  der  Trinität  —  S.  Maria 
Novella  —  die  entscheidenden  Ausdrucksformen  dafür  in  der 
Malerei  gefunden,  Auch  ein  Meister,  der  noch  in  nahem 
Zusammenhange  mit  dem  Mittelalter  steht,  Fra  Angelico  da 
Fiesole,  hat  schon  gute  Darstellungen  des  verkürzten  Fußes;  die 
frühesten  wohl  in  der  Kreuzanheftung  in  einer  Zelle  des  S.  Marco- 
Klosters  (1436—45). 

Es  ist  schwer  zu  sagen,  welche  äußeren  Einflüsse  es  waren, 
die  Donatello  gerade  in  Rom  so  viel  für  Raumillusion  lernen 
ließen.  Die  gesteigerte  Eindrucksfähigkeit  der  Reisezeit  und  die 
Denkmälerfülle  im  alten  Kulturzentrum  genügen  als  exakte 
Erklärung  nicht;  zumal  die  nächsten  Werke  wiederum  einen 
Fortschritt  bedeuten.  In  Rom  oder  bald  darauf  entstand  die 
Schlüsselweihe^)  —  heute  im  South  Kensington  —  in  Florenz, 
dann  das  Marmorelief  mit  dem  Tanz  der  Salome  in  Lille 
und  der  dekorative  Schmuck  für  die  alte  Sakristei  von 
S.  Lorenzo.  In  dieser  Werken  hat  die  malerische  Darstellung 
des  Raumes  eine  weitere  Entwicklung  erfahren. 

In  der  Liller  Herodiasscenes)  sind  alle  Mängel  über- 
wunden, die  dem  Relief  von  Siena  anhafteten.  Die  Raumillusion 
ist  absolut  überzeugend  geworden.  Der  Boden  steigt  nicht  mehr 
an  und  zieht  sich  ohne  Unterbrechung  bis  in  die  Tiefe.  Ja  die 
Komposition  selbst  ist  nicht  mehr  flächenhaft  ausgebreitet,  son- 


Vasari  hebt  in  der  Vita  des  Masaccio  das  richtig  gesehene  Stehen 
als  Errungenschaft  desselben  hervor  (Vasari  Le  M.  III,  p.  154). 

2)  Über  Herkunft  und  einstige  Bestimmung  des  Reliefs  sind  sehr  ver- 
schiedene Hypothesen  ausgesprochen  worden.  Vergl.  M.  a.  a.  O.,  p.  55  ff., 
C.  d.  Fabriczy  Archivio  storico  dell'  Arte  I,  187,  und  Schubring:  Berichte  der 
Kunsthist.  Gesellschaft  1904,  p.  4—8  (8.  I.),  welcher  das  Relief  zusammen  mit 
den  zwei  unvollendeten  Marmorreliefs  Luca  della  Robbias  im  Bargello  für  Teile 
eines  Altares  hält,  den  die  beiden  Künstler  1438  wahrscheinlich  in  Auftrag 
erhielten.  Lucas  Stil  ist  in  diesen  Arbeiten  merkwürdig  donatellesk,  aber 
gegen  ein  so  nahes  Zusammenrücken  derselben  mit  der  Schlüsselweihe 
spricht  der  sehr  verschiedene  Reliefstil.  Abb.  S.  24. 

3)  Abb.  S.  20. 
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dern  die  Träger  der  Handlung  vermehren  durch  ihre  Verteilung 
im  Räume  die  Illusion  des  Dreidimensionalen.  Links  ist  die 
Tafelscene  mit  der  Überbringung  des  Johannishauptes  durch 
eine  Bank  —  mit  einer  Figur  mit  stark  bewegter  Rückenansicht 
—  in  die  Tiefe  geschoben.  Die  Gruppe  ist  in  der  präzisen 
Differenzierung  der  Profil-,  Face-  und  Rückenansichten  von  fast 
cinquecentistischer  Klarheit,  ein  eminenter  Fortschritt  gegenüber 
dem  Relief  von  Siena.  —  Rechts  im  Vordergrunde  steht  neben 
der  Treppe,  die  den  Maßstab  für  die  Tiefenausdehnung  der 
vordersten  Zone  gibt,  dicht  gedrängt  eine  Gruppe  von  Hof- 
männern. Erst  hinter  ihnen  im  Mittelgrunde  Salome.  Im 
wilden  Tanz  überrascht  wendet  sie  das  Antlitz  heftig  zur  anderen 
Seite  und  weicht  zurück  in  den  Hintergrund,  der  von  Zuschauern 
erfüllt  ist.  Hier  spürt  man  zum  ersten  Male  in  der  Architektur 
die  lichte  Weiträumigkeit  der  Frührenaissance.  Die  beschränkten 
Durchblicke  in  hintere  Räume  hatten  das  bei  dem  Sieneser  Relief 
nicht  zustande  gebracht.  Den  Fortschritt  in  der  Darstellung  archi- 
tektonischer Formen  gegenüber  jenem  Relief  hat  Bode^  mit  römi- 
schen Eindrücken  in  Verbindung  gebracht.  Die  Marmorbehand- 
lung ist  weich,  aber  klar  und  streng  ist  die  Gliederung  der  Flächen. 

In  der  äußerst  subtilen  Durchbildung  der  Schlüssel  Ver- 
leihung^) —  South  Kensington  feiert  das  malerische  Relief 
einen  seiner  höchsten  Triumphe.  Die  Raumdarstellung  erobert 
sich  hier  ein  neues  Gebiet:  die  Illusion  des  „disotto  in  su".  — 
Die  Gruppe  der  Jünger  mit  Maria  ist  symmetrisch,  aber  schräg 
zur  Mitte  orientiert  und  links  durch  zwei  Engel  abgeschlossen. 
Christus  sitzt  in  Wolken  in  der  oberen  Mitte  der  Tafel.  Wie 
die  himmelfahrende  Maria  in  Neapel  umgibt  ihn  ein  Kranz  von 
Engeln,  wie  dort  überschneiden  Wolken  die  übersinnliche  Scene. 
Baumwipfel  grüßen  aus  tieferen  Regionen  empor,  die  Scene  spielt 
auf  einem  Berggipfel.  Diesem  Eindruck  zuliebe  ist  der  Horizont 
hier  sehr  tief  angenommen.  Bei  allen  früheren  Reliefs  lag  er 
etwa  in  der  Mitte  der  Tafel.  Hier  ist  er  in  den  unteren  Rand 
verlegt.  —  Nur  so  konnten  in  dem  Kreise  der  Jünger  und  in 
den  Baumreihen  die  kräftigen  Verkürzungen  entstehen  als  wirk- 
same Illusionsmittel  des  „di  sotto  in  su".  — 

Donatello  ist  der  erste  Plastiker,  der  das  Prinzip  der  Unter- 

^)  S.  25. 

*)  Abb.  S.  24. 
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sieht  im  Relief  anwandte,  aber  nicht  der  erste  Darsteller  des- 
selben überhaupt.  Nicht  aus  Padua  stammt  es,  in  Florenz  ist 
es  sehr  viel  früher  heimisch,  Ziemlich  gleichzeitig  mit  per- 
spektivischen Studien  überhaupt  taucht  es  schon  ca.  1420  auf. 
Es  ist  bereits  in  der  Verkündigung  in  S.  Clemente  in  Rom  — 
Masaccio?  —  versucht  worden.  In  dem  Trinitätsfresko  in  S.  Maria 
Novella  in  Florenz  hat  Masaccio  das  Problem  gelöst.  Wie  sehr 
derartige  Probleme  in  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento  in 
der  Luft  lagen,  beweisen  neben  den  erhaltenen  Werken  wie  den 
zwei  Condottieren  im  Florentiner  Dome  von  Uccello  und  Castagno, 
des  letzteren  „Uomini  famosi"  in  S.  Appolonia  und  seiner  Trinität 
in  S.  S.  Annunziata,  auch  die  heute  nicht  mehr  erhaltenen  S.  Jvo 
in  der  Badia  und  S.  Paulus  in  S.  Maria  del  Carmine,  die  Vasari 
im  Werke  Masaccios  ihrer  Untersichten  wegen  lobend  hervor- 
hebt. 2)  Das  allerfrüheste  gesicherte  Beispiel  eines  Horizontes 
unterhalb  des  Bildfeldes  ist  in  Paolo  di  Stefanos  Fresko  der 
thronenden  Madonna  mit  Heiligen  von  1426  im  rechten  Seiten- 
schiff von  S.  Miniato.2) 

Wie  das  Prinzip  der  richtig  verkürzten  Raumtiefe  ist  auch 
das  „di  sotto  in  su"  ein  Problem  der  zeichnenden  Künste.  Sie 
haben  beide  entdeckt  und  von  ihnen  erst  hat  das  Relief  sie  über- 
nommen. —  Daß  Donatello  das  Problem  des  tiefer  stehenden 
Beschauers  im  Prinzip  schon  vor  der  römischen  Reise  kannte, 
zeigt  die  fensterartige  Umrahmung  der  Pazzi-Madonna  in 
Berlin. 3)  Der  Horizont  liegt  hier  nur  wenig  über  der  unteren 
Randlinie.  Später  findet  sich  dasselbe  Motiv  des  von  unten 
gesehenen  Rahmens  bedeutend  gesteigert  in  dem  Madonnen- 
relief am  Dom  von  Siena.4)  Auch  die  Madonna  bei  Shaw- 


^)  Schmarsow  hält  das  Prinzip  des  di  sotto  in  su  für  römischen  Ur- 
sprungs —  Masaccio  Studien  V  50  —  Semrau  a.a.O.  108,  für  paduanisch. 
Das  Verdienst  Mantegnas  und  Melozzo  da  Forlis  wird  in  diesem  Punkt  wohl 
durchgängig  überschätzt,  weil  Uccellos  Arbeiten  in  Padua  verloren  sind  und 
die  übrigen  Florentiner  Leistungen  oft  übersehen  werden.  Daß  kein  Grund 
vorliegt,  von  einem  speziell  paduanischen  Perspektivprinzip  zu  sprechen,  hat 
Kristeller  —  Mantegna,  Kapitel  Eremitanikapelle  —  nachgewiesen.  Freilich 
bildeten  Mantegna  und  Melozzo  das  di  sotto  in  su- Prinzip  noch  weiter  aus. 

2)  Herrn  Professor  H.  A.  Schmid  verdanke  ich  den  Hinweis  auf  die 
Wichtigkeit  dieses  Werkes. 

3)  Abb.  S.  106. 

4)  Abb.  Br.  176,  Bode  III.  Nach  Schubring  (Kunstchronik  1903,  p.  409 
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Boston  deutet  durch  die  starke  Differenz  der  Schulterhöhe  auf 
einen  tiefangenommenen  Horizont  hin. 

In  diesem  Zusammenhang  müssen  die  dekorativen  Ar- 
beiten erwähnt  werden,  die  Donatello  für  die  alte  Sakristei  von 
S.  Lorenzo  geschaffen  hat.^)  Außer  der  Büste  des  Kirchen- 
heiligen sind  es  Reliefs:  vier  Türflügel  aus  Bronze,  zwei  größere 
Reliefs  mit  Heiligenpaaren  und  acht  Tondi  aus  Stuck.^)  Vier  von 
diesen  —  die  Evangelisten  —  schmücken  die  Schildbögen,  die 
vier  anderen  —  Darstellungen  aus  dem  Leben  des  Evangelisten 
Johannis  —  die  Zwickel  unter  der  Kuppel.  Trotz  ihres  gleich- 
hohen Standpunktes  findet  sich  das  Prinzip  der  Untersicht  nur 
in  einigen  der  Reliefs:  In  den  vier  sitzenden  Evangelisten  liegt 
der  Hauptpunkt  tief,  doch  noch  im  Bildfelde  selbst.  Ebenso  in 
dem  Martyrium  Johanni.  Bei  der  apokalyptischen  Vision  und 
der  Erweckung  der  Tabaea  ist  er  sogar  im  Zentrum  des  Reliefs. 
Nur  in  der  Himmelfahrt  des  Evangelisten  ist  das  „di  sotto 
in  su"  berechnet  und  zwar  sehr  viel  stärker  als  Donatello  es 


und  Urbane  da  Cortona,  p.  391)  ist  das  Relief  von  Donatello  1457  begonnen, 
von  Andrea  d'Aquila  1458  vollendet  worden.  Stilkritische  Gründe  scheinen 
mir  die  Datierung  in  Donatellos  späten  Sieneser  Aufenthalt  zu  sichern.  Der 
dokumentarische  Beweis  Schubrings  speziell  über  Andreas  Mithilfe  ist  durch 
V.  Fabriczy  (L'Arte  VI,  p.  376)  widerlegt  worden. 

^)  Die  Datierung  dieser  Werke  ist  umstritten.  Meist  hat  man  sie  auf 
„Manettis"  Aussage  —  die  Kapelle  sei  bei  Brunelleschis  Tod  vollendet 
gewesen  —  um  1440—43,  also  kurz  vor  der  Abreise  nach  Padua  angesetzt.  So 
Schmarsow,  Semper  II,  p.  74 ff.,  Bode  i.  Cicerone  420  und  Text  zu  den  Denk- 
mälern Toskanas,  Meyer  81  ff.;  —  C.  de  Fabriczy  stellt  —  L'Arte  VI,  373—75  — 
die  Veröffentlichung  eines  Dokumentes  in  Aussicht,  welches  Donatellos  Arbeit 
in  der  Sacristia  vecchia  noch  1460  sicher  stellt.  Stilkritischen  Erwägungen 
zufolge  glauben  wir  die  Türen  und  die  Reliefs  über  denselben  nach  wie  vor 
in  den  Anfang  der  vierziger  Jahre  setzen  zu  müssen.  Die  vier  Evangelisten 
könnten  möglicherweise,  wie  die  vier  erzählenden  Reliefs  nach  dem  padua- 
nischen  Aufenthalt  entstanden  sein.  Die  Gründe  dafür  sehen  wir  bei  den 
Heiligenfiguren  im  Gewandstil  mit  seiner  klaren  Teilung  in  glatte  Spiegel 
und  Faltengrate  und  noch  mehr  in  der  feinsinnigen  Differenzierung  psycho- 
logischer Art.  Doch  wäre  beides  schon  1440—43  möglich.  Bei  den  Er- 
zählungen hat  die  scheinbare  Kompositionslosigkeit  Analogien  zu  den  Kanzel- 
reliefs von  S.  Lorenzo,  Semrau  a.  O.,  p.  79  und  112,  datiert  aus  diesem  Grund 
die  vier  erzählenden  Reliefs  spät.  Doch  ist  die  Komposition  der  Tondi  sehr 
viel  durchsichtiger  als  die  der  Kanzelreliefs,  ja  die  der  paduaner  Wunder- 
Reliefs. 

2)  Abb.  bei  S.  26,  43,  44  und  74;  —  Br.  102—109,  M.  80—85. 
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bis  dahin  je  versucht  hatte.  Die  Formen  der  architektonischen 
Gerüste  sind  nur  flüchtig  angedeutet,  doch  wirkt  die  Scenerie 
durch  die  perspektivischen  Konsequenzen,  d.  h.  die  starken 
Überschneidungen  und  Verschiebungen  sehr  reich,  der  Horizont 
liegt  nicht  mehr  in  der  unteren  Randlinie,  sondern  außerhalb 
tief  unter  dem  Relief.  —  „Jakobi  Gang  zum  Richtplatz",  Man- 
tegnas  berühmtes  Fresko  in  den  Eremitani  zu  Padua,  ist  nicht 
kühner  konzipiert.  —  Die  hinteren  Figuren  sind  von  dem 
vorderen  Rande  sehr  weit  überschnitten;  zudem  ragen  in  der 
Himmelfahrt  und  im  Martyrium  im  vordersten  Plane  von  unten 
her  Köpfe  in  das  Bild  hinein,  ein  Motiv  von  großer  Bedeutung 
für  die  Raumillusion,  aber  fast  gewaltsam  in  der  Wirkung.  In 
der  horizontalen  und  vertikalen  Durchschneidung  eines  orga- 
nischen Zusammenhanges  liegt  freilich  oft  etwas  sehr  Verletzendes. 
Donatello  scheint  das  nicht  empfunden  zu  haben,  denn  solche 
Mängel  kommen  in  seinen  frühen  und  späten  Werken  häufig  vor. 
Schon  an  der  Berliner  Geißelung  und  am  Sieneser  Reliefe),  dann 
im  S.  Sebastian  beiMme.  Andre-Paris.^) — Ja  in  den  späten  Ar- 
beiten, wo  er  die  Ausdrucksmittel  steigert,  werden  auch  solche  Über- 
schneidungen noch  krasser.  So  in  den  Antonius-Erzählungen 
für  Padua  und  in  den  Kanzeln  von  S.  Lorenzo  in  Florenz.3) 
Im  Zeugnis  des  Neugeborenen  in  Padua4)  wird  ein  Knabe, 
der  fortspringt,  derartig  von  dem  rechten  Rande  überschnitten, 
daß  nur  das  rechte  Bein,  Rücken  und  ein  Armansatz  für  den 
Beschauer  übrig  bleiben.  Vertikal  zerschnitten  ist  ein  stehender 
Mann  im  Eselswunder  ganz  links.  In  Christi  Verantwortung 
vor  Kaiphas  und  Pilatus  an  der  S.  Lorenzo-Kanzel  kommt  es 
sogar  vor,  daß  von  unten  her  Halbfiguren  und  Köpfe 5)  hinter 
dem  abschließenden  Gesims  hervortauchen  und  zugleich  seitlich 
Figuren  derselben  Zone  vor  die  Umrahmung  treten.  Solch 
Mangel  räumlicher  Logik  auch  an  der  Bronze-Geißelung.  6)  Die 

1)  Vergl.  p.  20. 

2)  Abb.  Br.  96  a. 

3)  Abb.  Br.  114—130,  M.  99-102,  Br.  139—150,  M.  115—116. 

4)  Fechheimers  Zuweisung  an  Pollajuolo,  p.  62,  hat  keinerlei  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich.    Abb.  vor  S.  47. 

5)  Wie  an  den  schon  ziterten  Reliefs  der  S.  Lorenzo-Sakristei:  Mar- 
tyrium und  Himmelfahrt  Johanni.    Abb.  S.  26. 

^)  Courajod  identifiziert  das  Relief  mit  einer  Bronze  aus  der  Sammlung 
Mantova-Benavides  in  Padua,  die  der  „Anonimo"  erwähnt.  Vergl.  die  chrono- 
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reiche  Hintergrundarchitektur  fehlt  hier.  Drei  Säulen  genügen 
zur  Illusion  eines  architektonischen  Innenraumes.  Unten  stehen 
Figuren  an  den  Säulen  und  drängen  sie  in  den  Hintergrund  zurück 
und  zwar  sind  die  seitlichen  Stützen  weiter  zurückgeschoben  als 
die  mittlere.  Oben  stoßen  sie  dagegen  an  die  Umrahmung,  als 
ob  alle  drei  der  vordersten  Bildzone  angehörten.  Derselbe  Fehler 
findet  sich  verstärkt  am  Wunder  des  Neugeborenen.  Er  kommt 
im  Quattrocento  oft,  besonders  häufig  bei  Ghirlandajo  vor. 

In  den  Arbeiten  der  dreißiger  Jahre  ist  in  der  Anwendung 
der  perspektivischen  Gesetze  und  in  der  Klarlegung  des  di  sotto 
in  SU  die  Grenze  der  quattrocentistischen  Raumkunst  fast  er- 
reicht. Die  Reliefs  für  den  Hochaltar  des  Santo  in  Padua 
bieten  speziell  hierin  nichts  Neues.  Daß  zwei  von  ihnen  den 
Horizont  im  unteren  Rande  haben,  sagt  für  die  einstige  Auf- 
stellung nichts.  Denn  von  den  erzählenden  Reliefs  der  S.  Lorenzo- 
sakristei,  die  alle  vier  für  gleiche  Höhe  gearbeitet  wurden,  hat 
eines  starke,  eines  geringe  Untersicht,  zwei  sind  ganz  ohne  solche. 
In  den  Reliefs  der  Mannes-  und  der  Spätzeit  hat  Donatello  ein 
anderes  Mittel  für  Raumillusion:  die  Überschneidungsmöglich- 
keiten immer  mehr  ausgebildet. 

Im  Liller  Herodias-Relief  hatte  der  Meister  zum  ersten  Male 
gezeigt,  welch  gute  Mittel  für  Raumillusion  eine  Bank  und  ein 
Geländer  sind,  weil  sie  überschneiden  und  zugleich  Durchblick 
gewähren.  Wie  ein  reales  Geländer  setzte  er  gleichzeitig  Säul- 
chen mit  alternierenden  Zwischenräumen  vor  den  Puttenfries 
der  Florentiner  Orgelkantorie.  —  In  den  Reliefs  der  S.  Lorenzo- 
sakristei  —  Heilung  der  Tabaea,  Martyrium  Johanni  —  er- 
scheint die  durchsichtige  Balustrade  als  bevorzugtes  Mittel  der 
donatellesken  Werkstatt.  Ja  in  der  Heilung  des  verwundeten 
Jünglings  in  Padua  ist  das  Galeriemotiv  zusammen  mit  dem 
Kleinerwerden  der  Figuren  hinter  derselben  fast  bis  zur  Spielerei 
betont.  0  Auch  in  den  späten  Arbeiten  der  Werkstatt,  wie  in  Dona- 
tellos eigenhändigen,  spielt  die  Balustrade  eine  Rolle,  so  in  der 


logische  Tabelle  zwischen  1445  und  1455.  Ein  Exemplar  in  Berlin,  eins  im 
Louvre.    Ab.  S.  42. 

1)  Semrau  —  a.  a.  O.,  p.  102  ff.  —  ist  geneigt,  die  Balustrade  für  ein 
speziell  paduanisches  Motiv  zu  halten;  er  teilt  nur  die  Mittelgruppe  und 
mehrere  Einzelfiguren  in  diesem  Relief  dem  Meister  selbst  zu,  schlägt  sonst 
Bertoldos  Hilfe  sehr  hoch  an. 
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figurenreichen  Kreuzigung  im  Bargello,  in  der  Grablegung  und 
Himmelfahrt  an  den  S.  Lorenzokanzeln  und  in  der  Stäupung 
und  Kreuzigung  Christi  in  S.  Kensington.  ^)  In  dem  letztge- 
nannten Werke  stehen  zwei  Figuren,  die  eine  vor,  die  andere 
unmittelbar  hinter  der  Barriere  —  eine  wirksame  Steigerung 
der  Raumillusion. 

Dasselbe  Formprinzip  führte  auch  zur  Darstellung  sich 
überschneidender  Gitter  —  Liller  Herodias-Scene,  Esels- 
wunder in  Padua  —  und  zur  stärkeren  Bevorzugung  der  Säulen- 
halle. Der  Raum  wird  nicht  gezeigt,  aber  sein  Vorhandensein 
wird  angedeutet. 

In  mannigfacher  Weise  hat  der  alte  Donatello  die  zwei 
Raumfaktoren:  Durchbrechung  und  Überschneidung  geeint. 
Mehr  als  einmal  stellt  er  eine  verkürzte  Türöffnung  dar  mit 
einer  hindurchschreitenden  Figur.  2)  So  im  Zeugnis  des  Neu- 
geborenen, in  der  Kniebeugung  des  Maultieres  und  in  der  Pas- 
sionsskizze in  London. 

Kleinlich  erscheint  die  Aufzählung  solcher  Details;  wert- 
volle Beiträge  aber  geben  sie  zur  Erkenntnis  der  donatellesken 
Kunst.  Sie  beweisen  die  schrittweise  Bereicherung  der  Aus- 
drucksmittel für  Raumillusion.  Die  Klarlegung  der  Erscheinung 
findet  durch  Anwendung  der  Perspektive,  durch  übersichtliche 
Gruppierung  und  mannigfaltige  Oberschneidungsmöglichkeiten 
in  den  figurenreichen  Reliefs  der  Mannesjahre  eine  Ausbildung 
fast  bis  zur  letzten  Konsequenz. 

Reichtum  und  Mannigfaltigkeit  der  Architekturmotive  stei- 
gert Donatello  vom  Georgsrelief  und  von  der  Berliner  Geißelung 
an  immer  mehr  bis  zu  den  komplizierten  Scenen  der  Paduaner 
Wundertaten.  Immer  durchsichtiger  und  luftiger  werden  die 
Säulenhallen,  aber  auch  mit  schweren  Bauformen  schafft  Dona- 
tello in  Padua  sehr  viel  mehr  Weiträumigkeit  als  in  irgend  einem 
Frühwerk.    So  im  Eselswunder  und  im  Zeugnis  des  Neuge- 

^)  Abb.  vor  S.  III,  vor  S.  31  und  Br.  194,  139-150,  138,  M.  116,  114. 

2)  Sehr  viel  ungeschickter  verwandte  Ghiberti  dies  Motiv  in  der  „Ver- 
treibung" im  ersten  Relief  der  Osttür  (Abb.  vor  S.  21),  wo  weder  der  fliegende  Engel, 
noch  die  Tür  überzeugend  wirken.  Das  Motiv  der  stark  verkürzten  Fenster- 
öffnung mit  einer  Profilfigur  davor  auch  bei  des  Amico  di  Sandro  weiblichen 
Porträt  in  Altenburg.  Gleichzeitig,  ja  früher,  kommt  die  verkürzte  Tür 
schon  im  Norden  beim  Flemallemeister  vor  am  Altar  der  Gräfin  Merode,  wie 
auch  am  Flügel  des  Werl  1438  in  Madrid. 
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borenen.  Die  reiche  Hofarchitektur  im  Geizhalswunder  scheint 
fast  ebensosehr  aus  perspektivischen  Interessen  wie  aus  sach- 
licher Nötigung  entstanden.  —  Neue,  höchst  eigenartige  Raum- 
motive  finden  sich  in  dem  Werk  der  letzten  Lebensjahre:  den 
Kanzeln  von  S.  Lorenzo;  das  „Konstantins-Basilika-Motiv",  das 
zuerst  am  Eselswunder,  dann  an  der  Londoner  Passionsskizze 
vorkommt,  taucht  im  Kaiphas-Pilatus-Relief  wieder  auf.  Statt 
einer  Wand  mit  Gittern  ist  im  Hintergrunde  eine  Säulen-  (besser 
Pfeiler-  getragene)  Halle,  darüber  ein  Balkon  mit  Zuschauern; 
eine  abermalige  Bereicherung  zugunsten  der  Raumtiefe.  Noch 
merkwürdiger  ist  der  Versuch,  an  der  Vorderfront  Ansätze  von 
Gewölben  zu  zeigen,  die  im  übrigen  durch  die  Rahmenlinien 
verdeckt  sind.  Im  Kaiphas-Pilatus-Relief  und  auch  bei  den 
Frauen  am  Grabe  findet  er  sich.  Donatello  will  in  seinen 
letzten  Werken  den  Eindruck  des  zufälligen  Naturausschnitts 
geben.  Deshalb  überschneidet  er  Figuren  und  Architekturteile 
wie  zufällig  durch  den  Rahmen.  0 

Sehr  interessant  ist  auch  der  Versuch,  durch  Dach,  Säulen 
und  Seitenwände  die  Grabkammer  Christi  aufzubauen  und  die 
Scene  in  dies  fast  geschlossene  Interieur  zu  verlegen.  Im  Grab- 
legungsrelief sollte  die  Illusion  einer  Höhle  gegeben  werden.  Ein 
bepflanzter  Bergabhang  springt  über  den  Köpfen  aus  dem  Hinter- 
grund in  flachem  Relief  nach  vorn.  In  andern  Reliefs  ist  dagegen 
das  Streben  nach  Vereinfachung  unverkennbar:  Die  Front  der  süd- 
lichen Kanzel  ist  durch  perspektivisch  verkürzte  Kulissen  drei- 
geteilt. Es  sind  kurze  Backsteinmauern  mit  einem  Satteldach  — 
auch  die  durchgehende  Hintergrundfläche  ist  eine  geschlossene 
Backsteinmauer  —  gegliedert  durch  Wandarkaden.  Bedeutsame 
Kompositionsversuche  sind  es;  doch  barock  und  zum  Teil  ohne 
künstlerische  Einheit  ist  die  Wirkung.  Schon  im  Geizhalswunder 
ist  die  Architektur  fast  zierlich.  In  den  Reliefs  in  St.  Lorenzo 
fehlt  ihr  fast  immer  die  Illusion  monumentaler  Kraft.  Wände 
und  Säulen  sehen  mitunter  fast  wie  Kulissen  aus  Pappe  aus, 
nicht  aber  wie  starke  Mauern  und  tragfähige  Stützen.  —  Dasselbe 
gilt  von  den  Kassetten  der  Gewölbe,  von  den  Balustraden  und 
von  den  Gesimsen.  2) 

^)  Den  oberen  Abschluß  am  Kaiphas-Relief  kann  Donatello,  so  wie 
er  heute  ist,  nicht  gewollt  haben. 

2)  Vergl.  die  Abbildungen  zwischen  S.  30  u.  31. 
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CHRISTUS  VOR  PILATUS  UND  KAIPHAS.  KANZELRELIEF. 

FLORENZ.    S.  LORENZO. 


Noch  ein  ganz  anderes  Moment  bestimmt  die  Komposition 
der  donatellesken  Reliefs.  Das  ist  seine  psychologische  Inter- 
pretation der  heiligen  Geschichten. 

Wie  ein  Lichtstrahl,  der  in  vieler  Augen  fällt,  sich  in  jedem 
anders  widerspiegelt,  so  spricht  in  den  erzählenden  Reliefs  vor 
dem  paduanischen  Aufenthalt  die  Erregung  differenziert  aus  den 
verschiedenen  Typen:  Einzelfiguren  und  kleine  Gruppen  sind 
die  Träger  der  Komposition. 

Dann  aber  wird  solche  Charakterisierung  des  Details  auf- 
gegeben. 

Die  Erregung  flutet  durch  eine  ganze  Menschenmasse.  ^) 
Sie  erscheint  wie  ein  brausendes  Meer,  das  über  seine  Ufer  zu 
treten  droht.  Staunenswert  ist  es,  wie  Donatello  die  Klippe  um- 
schiffte, bei  diesen  Massenaktionen  unklar  zu  werden.  Überall 
ist  der  Hauptvorgang  klar  herausgehoben.  Nur  in  untergeordneten 
Nebengruppen  findet  sich  mitunter  eine  zu  reichliche  Anhäufung 
verschiedenartiger  Kompositionsmotive.  So  in  der  linken  Neben- 
gruppe der  Beinheilung  fast  bis  zur  Zersplitterung  der  Komposition. 

In  den  Kanzeln  von  S.  Lorenzo,  die  der  Greis  nach  seiner 
Heimkehr  in  Florenz  schuf,  sind  diese  Mängel  nicht  gehoben, 
vielmehr  häufig  bis  zur  Unerträglichkeit  gesteigert.  Man  denke 
an  die  räumliche  Unklarheit  in  der  Höllenfahrt  und  Himmel- 
fahrt,2)  an  die  ungegliederte  Zuschauermenge  in  der  Kreuzigung, 
an  die  Unklarheit  in  der  linken  Gruppe  der  Kreuzabnahme.  Von 
dem  Mangel  an  räumlicher  Logik  im  Kaiphas-Pilatus-Relief  war 
schon  die  Rede.3)  In  der  Ölbergscene  überschneiden  nicht  nur 
die  vorderen,  sondern  auch  die  schlafenden  Jünger  des  Mittel- 
und  Hintergrundes  die  Umrahmung.  Daneben  kommen  gran- 
diose, ganz  neue  Kompositionsmotive  vor:  so  das  Hineinragen 
der  drei  Kreuze  und  der  mächtigen  Leiter  bei  der  Beweinung. 

^)  „Später  nimmt  er  in  den  Antonius -Wundern  von  Padua  geradezu 
Probleme  cinquecentistischer  Art  auf,  indem  er  affektvoll  erregte  Massen  im 
Bilde  einführt,  die  neben  den  ruhigen  Assistenzreihen  zeitgenössischer  Bilder 
einen  wahrhaft  denkwürdigen  Anachronismus  vorstellen."  (Wölfflin:  Klassische 
Kunst,  1.  Aufl.,  p.  11).  Der  ununterbrochene  Strom  einer  fortlaufenden  Be- 
wegung rein  körperlicher  Art  durch  eine  Reihe  hindurch  war  die  nötige  Vor- 
aufgabe; sie  wurde  in  der  Florentiner  Dom-Kantoria  gelöst. 

2)  Man  vergleiche  sie  mit  der  Schlüsselweihe  in  South  Kensington,  wo 
ein  ähnliches  Motiv  räumlich  klar  gegliedert  ist. 

3)  Vergl.  p.  27. 
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Die  umfangreiche  Mithilfe  von  Schülern  ist  literarisch  be- 
zeugt und  stilkritisch  erwiesen,  ^)  aber  es  ist  sehr  schwer,  über 
den  Anteil  des  Meisters  und  der  Schüler  zu  entscheiden.  Ein 
allgemein  anerkanntes  Urteil  ist  trotz  Semraus  sorgfältigen  Unter- 
suchungen noch  nicht  gesprochen.  Für  das  Problem  kommt  außer 
dem  Vergleiche  mit  beglaubigten  Werken  der  einzelnen  Dona- 
tello-Gehilfen  die  Terrakottaskizze  der  Geißelung  und  Kreuzi- 
gung in  South  Kensington^)  in  Betracht. 

Durch  schwere  Architekturformen  ist  sie  in  zwei  gleiche 
Hälften  geschieden.  Der  gemeinsame  Augenpunkt  für  beide 
liegt  in  der  Scene  rechts,  der  Kreuzigung.  Alle  perspektivischen 
Linien  fliehen  dorthin.  Die  Komposition  des  rechten  Feldes 
ist  zentral,  die  des  linken  unsymmetrisch  auf  die  rechte  Seite 
bezogen,  wie  bei  dem  Flügel  eines  Altares.  Eine  derartige  Asym- 
metrie kommt  bei  Donatello  sonst  nirgends  vor.  3)    Die  drei- 

Semrau  weist  dem  Donatello  die  Beweinung,  Höllenfahrt,  Auferste- 
hung, Himmelfahrt  zu  unter  Beihilfe  des  Bertoldo,  diesem  die  Grablegung 
unter  Donatellos  Leitung  und  das  Laurentius-Martyrium  unter  Bellanos  Ein- 
fluß; dem  letzteren  alles  übrige.  Der  Puttenfries  nach  Bode  und  v.  Tschudi 
von  Donatello,  nach  Semrau  von  Bertoldo.  Später  zugefügt  wurden  Geißelung 
und  Verspottung  nach  Giovanni  da  Bologna  und  zwei  Apostel,  einer  davon 
nach  Ghiberti.  Nach  Bode — Text  zu  Br.  p.  39ff. :  Kein  Relief  selbständig  von 
Bellano,  Mithilfe  von  ihm  bei  der  Kreuzigung,  der  Ausgießung  des  heiligen 
Geistes,  dem  Ölberg.  Von  Bertoldo  die  Ausführung  des  Laurentius-Reliefs 
nach  Donatellos  Entwurf.  Im  Kaiphas-Pilatus-Relief  Ausführung  teils  von 
Bertoldo,  teils  von  Bellano.  Die  meisten  anderen  Reliefs  von  einem  dritten, 
geringeren  Künstler  ausgeführt.  Meyer  p.  III  sieht  in  den  Kanzelreliefs 
nichts,  was  nicht  als  Donatellos  Eigentum  erklärlich  wäre;  und  auch  v.  Fabriczy 
sieht  in  den  Gußmodellen  Donatellos  eigne  Arbeit.  Ebenso  glaube  ich,  daß 
die  persönliche  Schöpferkraft  des  Meisters  die  meisten  Kompositionen  be- 
stimmte: Bei  dem  Ölberg,  der  Kaiphas-  und  Pilatus-Scene,  der  Beweinung, 
der  Grablegung,  Höllenfahrt,  Auferstehung  und  Pfingstscene  können  Gußmodell 
und  sein  Entwurf  wohl  identisch  gewesen  sein.  Vielleicht  war  dies  sogar 
bei  der  Kreuzigung  und  den  Marien  am  Grabe,  eventuell  sogar  beim 
Laurentius-Martyrium  der  Fall;  aber  des  Meisters  Skizzen  können  bei  ihnen 
nur  sehr  flüchtige  Andeutungen  gewesen  sein.  —  Die  Umrahmungen  und 
die  Figuren  vor  den  Ecksäulen  können  so,  wie  sie  ausgeführt  wurden,  von 
Donatello  nicht  gewollt  sein.  Vergl.  47. 
2)  Abb.  vor  S.  31. 

^)  Häufig  ist  sie  bei  gleichzeitigen  Diptychen  der  niederländischen 
Kunst.  —  Im  Herodias-Relief  von  Lille  findet  sich  zwar  eine  leichte  Ver- 
schiebung des  Augenpunktes,  doch  ist  diese  für  den  Gesamteindruck  be- 
langlos. 
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teiligen  Paduaner  Reliefs,  so  gut  wie  die  zweiteilige  Kaiphas- 
Pilatus-Scene  in  S.  Lorenzo  sind  absolut  symmetrisch  kompo- 
niert. In  der  Anordnung  der  Putten,  welche  an  dem  Londoner 
Relief  die  Schlußsteine  schmücken,  ist  dieselbe  auffallende  Asym- 
metrie. Der  linke  wendet  sich  in  klarer  Seitenansicht  nach 
außen.  Der  rechte  als  Zentralfigur  steht  in  voller  Face  da.  Die 
kräftige  Profilumrahmung  findet  sich  nur  an  der  oberen,  unteren 
und  linken  Seite.  Rechts  fehlt  sie.  Der  große,  umschließende 
Rahmen  hat  nicht  die  Formen  donatellesker  Dekoration.  Seine 
klaren  Teilungen,  seine  starken  Profile  gemahnen  fast  an  Hoch- 
renaissance. Nach  all  diesem  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  die 
Terrakottaskizze  in  South  Kensington  nur  das  Fragment  einer 
donatellesken  Komposition  ist.  Erst  eine  spätere  Generation 
hat  ihr  die  Umrahmung  gegeben.  Das  untere,  predellenartige 
Puttenrelief  hat  zwar  die  rechte  Seitenumrahmung,  sie  stimmt 
in  der  Profilierung  aber  nicht  genau  zu  den  übrigen.  Der  An- 
ordnung der  Putten  nach  fehlt  auch  hier  das  rechte  Drittel. 
Um  dies  fehlende  Drittel  verbreitert,  würde  das  Relief  im  Ver- 
hältnis der  Höhe  zur  Breite  etwa  die  Proportionen  des  Kaiphas- 
Pilatus-Reliefs  haben.  Eine  Folgerung  hieraus  auf  die  ursprüng- 
liche Bestimmung  der  Skizze  zu  ziehen,  erscheint  voreilig,  doch 
muß  das  Faktum  erwähnt  werden. 

Auf  jeden  Fall  aber  ist  das  Relief  eine  eigenhändige  Arbeit 
des  Greises,  das  Modell  für  eine  geplante,  aber  nicht  aus- 
geführte Arbeit  seiner  Werkstatt.  Sie  kann  am  besten  zeigen, 
was  dem  Meister  selbst  das  wichtigste  war,  was  er  dem  Schüler 
gab  und  was  diesem  selbst  überlassen  blieb:  alles,  was  für  die 
dekorative  Wirkung  und  die  räumlicheAnlage  des  Ganzen 
entscheidend  war  —  Architektur  und  Gruppierung  der  han- 
delnden Personen  —  ist  vollständig  gegeben.  Auch  alles,  was 
zur  Klarlegung  der  Situation  und  der  Bewegung  und  Geste 
der  einzelnen  Figur  nötig  ist.  Die  Durchbildung  der  ein- 
zelnen Form  blieb  dem  Gehilfen.  Bei  vielen  Künstlern  —  z.  B. 
Böcklin  —  bedeutet  das  ausgeführte  Bild  eine  Steigerung  gegen- 
über der  früher  gemachten  Skizze.  Wo  diese  aber,  wie  hier 
bei  Donatello  von  einem  Schüler  benutzt  wird  für  eine  bildartige 

^)  Bode  zuerst,  dann  Meyer  haben  auf  die  Wichtigkeit  dieses  künstle- 
rischen Dokumentes  hingewiesen ;  beide  halten  es  für  den  Entwurf  der  Stiftung 
eines  Forzori,  Mitgliedes  der  Arte  della  Lana.  —  Bode  p.  47.    M.  III. 
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Ausführung,  wird  die  Weiterbildung  künstlerisch  meist  einer 
Rückbildung  gleich  sein. 

Dies  ist  das  Verhältnis  zwischen  der  Passions-Skizze  und 
den  ausgeführten  Arbeiten  aus  Donatellos  Werkstatt  während 
seiner  letzten  Lebenszeit.  Dem  rein  künstlerischen  Werte  nach 
überragt  sie  eigentlich  alle  Kanzelreliefs.  Aber  auch  in  ihr  sind 
die  einzelnen  Motive  nicht  überall  in  rationeller  Berechnung 
der  Gesamtwirkung  gewählt.  Die  Gruppierung  ist  nicht  mehr 
von  der  frappanten  Klarheit  der  Liller  Herodias-Tafel  oder  der 
Mittelgruppe  des  Geizhalswunders.  In  der  Steigerung  rein- 
naturalistischer Darstellung  lag  das  Aufgeben  einer  gegliederten 
Figurenkomposition  zugunsten  einer  ungegliederten  Menschen- 
masse. Nicht  nur  der  Ausschnitt  sollte  wie  ein  zufälliger,  die 
Scene  selbst  sollte  so  wirken. 

Aber  diese  Erkenntnis  genügt  nicht  zur  Erklärung  des 
zwiespältigen  Eindruckes,  den  jeder  unbefangene  Beobachter  vom 
letzten  Werk  des  Großmeisters  heimnimmt.  Die  Großartigkeit 
der  Ideen  überragt  oft  alles  frühere,  aber  auch  deutlicher  als  in 
irgend  einem  früheren  Werk  treten  Darstellungsmängel  zutage. 

Einer  der  größten  Erzähler  aller  Zeiten  rang  er  sein  Leben 
lang  nach  dem  packendsten  Ausdruck  für  seine  gewaltigen  Kon- 
zeptionen. Gefühle  und  Vorstellungen  steigern  sich  bei  dem  Greis 
zu  solcher  Kraft  und  Leidenschaft,  daß  das  formale  Können 
seiner  Zeit  nicht  ausreichte,  sie  auszudrücken,  trotz  der  großen 
Bereicherung  an  Darstellungsmitteln,  die  dem  Darsteller  Dona- 
tello  verdankt  werden. 

RELIEFDARSTELLUNG  DER  EINZELNEN  FIGUR 

Es  sind  dieselben  Darstellungsmittel,  welche  der  Illusion 
des  Raumes  überhaupt  und  der  Plastizität  des  einzelnen  Körpers 
dienen:  Verkürzung  und  Überschneidung.  —  Das  Streben 
nach  Weite  des  Raumes  bildete  für  beide  eine  Fülle  von  Mög- 
lichkeiten aus.  Für  die  Darstellung  der  einzelnen  Figur  kommt 
nur  eine  beschränkte  Anzahl  derselben  in  Betracht.  Aber  für 
Mensch,  Tier  und  Pflanze  —  kurz,  für  jeden  bewegungsfähigen 
Organismus  —  ist  noch  ein  drittes  Raum-Ausdrucksmittel  vor- 
handen: die  Richtungskontraste  zwischen  organisch  zusam- 
menhängenden Teilen. 
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Die  Erkenntnis  perspektivischer  Gesetze  hatte  bereits  in  den 
ersten  Jahrzehnten  des  Quattrocento  zu  der  richtig  verkürzten 
Darstellung  einfacher  Formen  geführt.  An  allem,  was  sich  mit 
Schiene  und  Dreieck  konstruieren  ließ  —  an  Architektur,  Möbeln 
und  Geräten  —  waren  die  Schwierigkeiten  nur  gering  und  der 
Effekt,  nachdem  die  Gesetze  gefunden  waren,  leicht  zu  erreichen.^) 

Sehr  viel  länger  währte  es,  bis  man  die  Umbildungen  er- 
kannte, die  durch  Verkürzung  an  den  komplizierten  Formen 
des  menschlichen  Körpers  für  das  Auge  zustande  kommen. 
Durch  das  ganze  Quattrocento  bleibt  die  wirklich  gute  Dar- 
stellung von  Körperverkürzung  eine  Ausnahme,  und  ebenso  die 
rationelle  Anwendung  derselben  durch  Zusammenordnung  mit 
einer  völlig  unverkürzten  Fläche.  Einzelne  Maler  und  Plastiker 
haben  freilich  schon  in  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento  ener- 
gische Versuche  gemacht,  die  Ausdrucksformen  für  das  Drei- 
dimensionale in  der  einzelnen  Figur  zu  finden.  Aber  bei  diesen 
—  man  denke  an  Castagnos  Trinität  in  der  SS.  Annunziata  in 
Florenz  oder  an  die  gefallenen  Krieger  in  Uccellos  Schlachten- 
bildern 2)  drängt  sich  das  gestellte  Problem  als  solches  allzustark 
dem  Beschauer  auf,  und  zwar  umso  unangenehmer,  da  es  eigent- 
lich in  allen  Fällen  nicht  vollständig  gelöst  ist. 

Ein  endgültiges  Urteil  über  den  Stand  und  die  Entwick- 
lung der  zeichnenden  Künste  ist  durch  den  Umstand  sehr  er- 
schwert, daß  gerade  die  Werke  der  frühesten  Quattrocento-Meister 
zum  Teil  zerstört  sind.  Im  allgemeinen  aber  gilt  für  das  fünf- 
zehnte Jahrhundert,  daß  man  nur  energische,  leicht  faßliche 
Verkürzungen  sah  und  dann  meist  mit  betonendem  Stolze  gab. 
Geringe  Abweichungen  von  der  Hauptrichtung  aber  wurden 
noch  kurz  vor  1500  übersehen.  3) 

^)  Vergl.  Semper  Donatello  I,  152  über  die  perspektivische  Zeichnung 
in  der  Holz-Intarsiatur.  Die  Holz-Intarsiatoren  wurden  >maestri  di  prospet- 
tiva«  genannt,    v.  Fabriczi  a.  a.  O.  p.  50. 

2)  In  den  Uffizien,  im  Louvre  u.i.d.National-Galerie  in  London.  Die  ange- 
führten Beispiele  entstammen  der  Malerei.  Für  die  Plastik  handelt  es  sich  nur 
um  verkürzte  Glieder.  Starke  Verkürzung  eines  ganzen  Körpers  kommt  in  der 
Relief-Bildnerei  kaum  vor.  Ausnahmen  sind  die  klagenden  Engel  am  Kreuzigungs- 
relief in  S.  Lorenzo.  Im  Cinquecento  verzichten  die  führenden  Meister  auf 
das  malerische  Relief  und  auf  malerische  Probleme  in  der  Plastik  fast  ganz. 

3)  Vergl.  für  dies  und  das  folgende:  WölfPlin:  Die  Klassische  Kunst: 
„Die  neue  Bildform"  p.  242 ff.  der  1.  Aufl. 
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So  lange  man  den  präzisen  Formausdruck  noch  nicht  ge- 
funden hatte,  kannte  man  auch  nicht  die  Kraft,  die  gerade  in 
der  Verkürzung  steckt  und  verdeckte  diese  gern  durch  Ge- 
wandstücke oder  überschneidende  Glieder. 

Auch  Donatello  hat  die  Schranken  seiner  Zeit  nicht  durch- 
brochen. Er  hat  verkürzte  Glieder  nicht  vermieden,  wo  sie 
gegeben  werden  mußten,  aber  in  keinem  Falle  haben  die  Form- 
veränderungen bei  ihm  die  Präzision  und  die  Überzeugungs- 
kraft, die  das  Cinquecento  zu  geben  vermochte, 

Am  frühesten  sind  die  äußeren  Glieder  —  Hand  und 
Fuß  —  in  ihren  verschiedenen  Erscheinungs-Möglichkeiten  er- 
faßt worden.  Der  richtig  verkürzte  Fuß  ist  eine  Entdeckung 
der  römischen  Reisezeit. 2)  Die  Hand  ist  nächst  dem  Kopfe 
für  den  bildenden  Künstler  das  wichtigste  Glied.  Sie  gibt  Ent- 
scheidendes für  die  äußere  Handlung  wie  für  die  psychologische 
Charakteristik.  Stark  verkürzte  Hände  finden  sich  bei  Dona- 
tello zum  ersten  Male  im  Herodias-Relief  in  Siena.  Die 
flachere  Behandlung  im  Marmor-Relief  erhöht  die  Schwierig- 
keiten der  Darstellung  sehr.  Dieselben  Versuche  sind  dort 
durchgängig  schlechter  ausgefallen :  Fast  aufdringlich  wirken  die 
Gesten  in  der  Schlüsselweihe  in  South  Kensington.  Am  besten 
aber  ist  die  Lösung  des  Problems  in  den  Madonnenreliefs  zu 
verfolgen.  Die  linke  Hand  der  Mutter,  die  das  Kinderkörperchen 
umfaßt,  läßt  in  der  primitiven  Version  nur  die  Finger  ziemlich 
unverkürzt  sehen.  3)  Die  bessere  Lösung  zeigt  die  ganze  Hand 
in  leichter  Verkürzung.  4) 

Die  Größe  eines  Künstlers  dokumentiert  sich  in  seiner 
Fähigkeit,  die  Darstellungsmittel  seiner  Zeit  so  zu  gebrauchen, 
daß  man  ihre  Beschränktheit  vergißt.  Man  denke  an  die  primi- 
tiven Formen,  mit  welchen  Masaccio  im  Martyrium  Petri  in 

^)  Man  sehe  daraufhin  besonders  die  Darstellung  starker  Bewegung 
durch:  die  Puttenfriese  in  Prato  und  Florenz,  auch  spätere  Arbeiten  z.  B. 
den  Judith-Sockel. 

2)  Vergl.  22. 

3)  Vergl.  Bode,  Kap.  „Die  Madonnenreliefs  Donatellos  und  seiner  Werk- 
statt", p.96ff.  Abbildungen  ebenda:  Madonna  di  Casa  Pazzi99,  die  Plakette  bei 
Schnütgen,  Köln,  103,  Bemaltes  Tonrelief  im  Louvre  p.  8,  Madonna  am  Dom 
von  Siena  III,  Madonna  im  Wunder  des  Neugebornen  in  Padua  74. 

4)  Madonna  Orlandini,  Berlin,  Bode  35,  Bronzerelief  im  Louvre  S,  76. 
Madonna  das  Kind  an  sich  drückend.    Berlin,  Bode  114. 
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Berlin  die  verkürzten  Rücken  der  nagelnden  Knechte  über- 
zeugend darstellt.  Bei  Donatello  erscheinen  Mängel  oft  als  Vor- 
züge, ja  als  gewollte  Steigerung  des  Affekts.  In  den  Passions- 
Darstellungen  wirken  die  unverkürzten  Arme  der  klagenden 
Frauen  wie  ein  bewußt  verwandtes  Ausdrucksmittel  des  höchsten 
Pathos.  Ebenso  die  emporfliegenden  Engel  in  Maria  Himmel- 
fahrt in  Neapel.  0  Speziell  der  unterste  von  diesen  ist  ein  Bei- 
spiel kühner  Raumvorstellung.  Mit  gewaltiger  Kraft  saust  er 
aus  der  Tiefe  heraus  nach  vorn  und  zugleich  empor.  Nur  die 
erhobenen,  ausgebreiteten  Arme,  Kopf,  Schultern,  Brust  —  und 
unmittelbar  darunter  das  linke  Knie,  Unterschenkel  und  Fuß  — 
bieten  sich  fast  unverkürzt  dem  Beschauer  dar.  Die  Verkür- 
zungen im  Rumpf  und  Oberschenkel  aber  werden  durch  die 
Wolken  verhüllt,  welche  zur  Raum-Illusion  so  wesentlich  bei- 
tragen. So  wird  der  Ausweg,  eine  Schwierigkeit  zu  umgehen, 
wiederum  zu  einem  Wirkungsmittel  in  anderer  Hinsicht. 

Die  Verkürzungen  spielen  hinter  der  Scene.  Sie  sind  vor- 
gestellt, aber  nicht  dargestellt.  Das  ist  häufig  bei  Dona- 
tello der  Fall,  ein  entschiedener  Beweis  für  sein  starkes  Raum- 
gefühl. In  diesem  Zusammenhang  erklärt  sich  auch  seine  Vor- 
liebe, bei  sitzenden  und  liegenden  Figuren  die  Fußsohle 2)  zu 
zeigen,  weil  diese  durch  ihr  Lageverhältnis  am  Körper  eine 
Anweisung  auf  die  dritte  Dimension  unmittelbar  in  sich  trägt. 
Michelangelo  ist  auch  hier  wohl  der  einzige,  der  Donatello  ver- 
standen hat.  Wie  mächtig  wirkt  in  der  Madonna  an  der  Treppe 
dies  Motiv. 

Das  Prinzip  statt  der  Verkürzung,  der  Vorstellung  nur 
die  Anweisung  auf  eine  solche  zu  geben,  leitet  zu  Donatellos 
anderen  Raummitteln  über. 

Die  Ausbildung  der  Überschneidungsmöglichkeiten  steigerte 
die  Illusion  der  Raumtiefe.  Auch  bei  der  Komposition  der  ein- 
zelnen Figur  spielt  die  Überschneidung  häufig  eine  Rolle, 
aber  die  Variationen,  die  im  Relief  vorkommen,  sind  zu  gering 
und  ergeben  sich  zu  selbstverständlich,  um  einzeln  durchge- 

^)  Vergi.  20. 

2)  An  der  Madonna  Pazzi  (Abb.  S.  106),  am  Cosciagrabe,  an  den  Putten- 
kanzeln von  Prato  und  Florenz,  aber  auch  am  Christus  der  Grablegung 
in  Padua  (Abb.  S.  48)  und  an  schlafenden  Knechten  der  Auferstehung  der 
S.  Lorenzo-Kanzel  (Abb.  S.  48). 
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sprochen  zu  werden.  Sehr  häufig  werden  sie  mit  Richtungs- 
kontrasten zwischen  den  einzelnen  Gliedern  verbunden,  und 
das  bedeutet  für  die  Wirkung  eine  wertvolle  Steigerung.  Denn 
jeder  Richtungskontrast  am  einheitlichen  Organismus  weckt  die 
Erinnerung  an  eine  Bewegung.  Diese  aber  gibt  unmittelbar 
Raum-Illusion.  Auch  unter  diesem  Gesichtspunkte  muß 
Körperbewegung  betrachtet  werden. 

Nicht  immer  aber  sind  Richtungskontraste  im  Körper 
ein  bewußt  verwandtes  Kunstmittel.  Die  Betrachtung  der  grie- 
chischen Plastik  lehrt  vielmehr,  daß  der  Anfänger  bei  Dar- 
stellungen in  der  Fläche  jedes  Glied  einzeln  in  der  ihm  faß- 
lichen Ansicht  sieht  und  darstellt.  Im  Auffinden  der  wichtigen 
Obergänge  und  im  gesteigerten  Zusammenschluß  der  zusammen- 
gehörigen Teile  liegt  der  Fortschritt  des  griechischen  Reliefs. 
Sein  Ziel  ist  das  einheitliche  Sehen  des  Ganzen  in  der  klarsten 
Ansicht.  Die  einzelne  Verkürzung  ist  dabei  für  Plastik  so  gut 
wie  für  Malerei  von  sekundärer  Bedeutung. 

Die  Entwicklung  der  donatellesken  Reliefkunst  ist  nicht 
ohne  Analogien  zu  der  in  Griechenland. 

Im  Georgsrelief  an  Or  San  Michele  sind  Held  und  Roß 
schräg  zur  Tiefe  orientiert.  Doch  verrät  sich  deutlich  die 
primitive  Stufe  räumlicher  Darstellungskunst:  Denn  es  ist  weder 
eine  entschiedene  Tiefenbewegung  noch  ein  klares  Profil  aus- 
gedrückt. Für  das  Relief  sind  Profil  und  Face  die  klassischen 
Ansichten.  Sie  spielen  bei  Nanni  di  Banco  eine  große  Rolle; 
Ghiberti  scheint  ihre  Ausdruckskraft  nicht  erkannt  zu  haben* 
Bei  Donatello  kommen  sie  von  den  zwanziger  Jahren  an  häufig 
vor.  Neben  ihnen  benutzt  er  klare  aber  sehr  einfache  An- 
sichten im  Dreiviertel-Profil.  Verglichen  mit  dem  Georgs- 
relief sind  sie  ein  entschiedener  Zuwachs  renaissancemäßiger 
Klarheit.  2) 

Dieser  Stufe  räumlichen  Vorstellens  entspricht  die  Vorliebe 
für  starke  Kontraste.  Wie  oft  gibt  Donatello  zu  einem  Körper 
in  voller  Frontansicht  den  Kopf  in  reinem  Profil;  wie  oft  läßt 
er  über  ein  paar  Schultern  in  Seitenansicht  Kopf  und  Augen 

^)  Vergl.  4  ff. 

Vergl.  Geißelung-Berlin,  Himmelfahrt-Neapel,  die  Grablegung  am 
römischen  Tabernakel  und  die  Schlüsselweihe-London,  wo  die  kniende  Maria 
besonders  primitiv  ist. 
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voll  auf  den  Beschauer  blicken.  Wie  oft  ist  die  Madonna  in 
Profil  mit  einem  Kinde  in  voller  Face  zusammengestellt! ^) 

Die  Versuchung  liegt  nahe,  die  Bevorzugung  dieser  elemen- 
taren, aber  auch  klassischen  Stellungen  für  künstlerische  Be- 
rechnung cinquecentistischer  Art  zu  halten.  So  groß  ist  die 
Macht  Donatellos.  Doch  eine  analysierende  Betrachtung  lehrt 
das  Primitive  in  den  Stellungen,  nämlich  das  Leichtfaßliche  für 
das  Auge  erkennen.  Nur  allmählich  entdeckt  der  Betrachter 
dann  auch  das  Unvermittelte,  Ungekonnte  in  diesen  Werken, 
nämlich  den  mangelhaften  Zusammenhang  im  Körper,  speziell 
bei  bewegten  Figuren.  Man  betrachte  daraufhin  die  sitzende 
Rückenfigur  im  Vordergrunde  des  Liller  Herodias-Reliefs  oder 
die  Florentiner  Puttenkanzel:  Der  zweite  Engelknabe  am  linken 
Rande  schreitet  im  reinen  Profil  nach  links;  den  Rücken  zeigt 
er  voll  dem  Beschauer  und  hat  den  Kopf  ganz  nach  rechts 
gewandt.  Nicht  weniger  unvermittelt  ist  der  Übergang  zwischen 
Profil  und  Faceansicht  bei  dem  äußersten  Engel  rechts.^)  Auch 
an  den  stehenden  Engeln  am  Tabernakel  in  S.  Peter  läßt  sich 
derselbe  Mangel  nachweisen.  Aber  auch  hier  verleugnet  sich 
der  große  Künstler  nicht.  Fast  überall  verdeckt  ein  herab- 
fallendes Gewand,  ein  überschneidendes  Glied  die  damals  noch 
unerkannten  Gelenkverbindungen.  3) 

Die  Vorliebe  zu  verdecken  führt  zu  einem  anderen  wich- 
tigen Maßstab  des  donatellesken  Stils.  Die  mangelhaften  Zu- 
sammenhänge bewiesen  ein  Versagen  des  Könnens  im  einzelnen 
Falle.  Für  das  Primitive  der  neuen  Kunst  aber  gibt  es  noch 
ein  stärkeres  Beweismittel.  Dem  jungen  Donatello  fehlt  häufig 
das  Bedürfnis  nach  Klarheit.  Im  Georgsrelief  ist  der  rechte 
Arm  des  Ritters  durch  den  auffliegenden  Mantel  für  den  Blick 
fast  ganz  verhüllt,  obwohl  er  als  der  aktive,  zustechende  doch 
am  nötigsten  gezeigt  werden  müßte,  ebenso  die  Vorderbeine  des 
Pferdes  vollständig  —  vergeblich  sucht  man  in  der  Berliner 
Geißelung  den  Fuß  des  links  stehenden  Peinigers,  sein  linker 


^)  Die  schon  zitierten  Madonnenreliefs,  die  zwei  Puttenkanzeln  in 
Florenz  und  Prato,  die  Verkündigung  in  S.  Croce. 

2)  Abb.  S.  46. 

3)  Auch  in  der  griechischen  Plastik  stehen  die  bekleideten  Figuren 
den  nackten  an  Exaktheit  im  Körperzusammenhange  nach.  Man  betrachte 
daraufhin  die  Athena  und  die  nackten  Krieger  im  Ägina-Giebel. 
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Arm  wird  nur  mühsam  gefunden.  In  den  Kanzeln  von  Prato 
und  Florenz  finden  sich  Überschneidungen  von  geradezu  peini- 
gender Art.O  Es  liegt  nicht  im  Sinne  historischer  Kritik  bei 
einem  großen  Meister  die  Grenzen  seines  Könnens  zu  über- 
sehen. Ja,  ohne  Beachtung  derselben  wären  seine  Errungen- 
schaften nicht  richtig  zu  werten. 

Für  Donatellos  Reliefkunst  ist  das  vierte  Jahrzehnt  des 
Quattrocento  von  besonderer  Wichtigkeit:^)  für  die  Raumdar- 
stellung wie  für  die  einzelne  Figur:  Klarer  und  überzeugender 
wird  der  Zusammenhang  des  Körpers  gezeigt,  komplizierter  und 
mannigfaltiger  werden  die  Bewegungsmotive. 

Damals  entstand  die  Verkündigung  für  S.  Croce.^)  Nur 
ein  reifer  Künstler  konnte  ein  Werk  von  so  hohem  dekorativen 
Wert  schaffen.  Der  Verlauf  der  Erzählung  ist  in  eine  Scene 
zusammengedrängt.  Die  Lücke  in  der  Mitte,  beide  Figuren  von 
dem  Rahmen  überschnitten  zusammen  mit  der  Gebärde  des  Fort- 
schreitens,  das  bedeutet  das  Ausweichen,  das  Erschrecken  der 
Jungfrau.  Der  Zusammenschluß  in  die  vier  Rahmenlinien, 
das  leichte  Umwenden,  der  Augen  Blick,  der  sich  trifft,  das 
gibt  die  Grundstimmung:  die  Ergebung  in  den  göttlichen  Befehl. 

Klar  sind  beide  Figuren  ausgebreitet,  der  Kontrast  der 
reinen  Profil-  und  Faceansicht  zusammen  mit  der  überaus  glück- 
lichen Zusammenordnung  von  Figur  und  Architektur  erreicht 
eine  Wirkung  von  fast  klassischer  Schönheit. 

Schlechter  in  der  Durchbildung,  aber  dekorativ  auf  gleicher 
Stufe  steht  die  Florentiner  Domkantorie.3)  Auch  sie  ist 
neben  den  vielfigurigen  Reliefs  der  früheren  Jahre  ein  großer 
Fortschritt.  Zum  ersten  Male  ist  in  strengem  Reliefstile  ein 
starker,  räumlicher  Eindruck  erreicht.  Beruhigend  wirkt  die 
klare  Gliederung  in  drei  Schichten  auf  die  ununterbrochen  fort- 
strömende Bewegung  durch  die  ganze  Reihe  hindurch,  eine 
Illusion,  die  mit  Renaissancemitteln  hier  zum  ersten  Male  er- 
reicht wurde. 

')  Vergl.  20. 

2)  Vasari,  Semper  I  und  Schmarsow  halten  sie  für  ein  Jugendwerk,  nach 
Bode  —  a.  a.  O.  28  und  Cicerone  417,  und  M.  61  —  „vor  der  römischen  Reise" 
entstanden.  D.  V.  schließt  sich  H.  v.  Tschudis  „nicht  vor  1433"  an.  —  Die 
Gründe  sind  in  den  Kapiteln  „Körper  und  Gewand"  und  „Formdurchbildung" 
dargelegt.    Auch  Schubring  (Kunstchronik  Juni  1903)  datiert  sie  ca.  1435. 

3)  Vergl.  31 1.    Abb.  vor  S.  41. 
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„Nicht  die  Grundfläche  des  Reliefs  soll  als  Hauptfläche 
wirken,  sondern  die  vordere  Fläche,  in  der  sich  die  Höhen 
der  Figuren  treff^en.  Sonst  tritt  wiederum  der  Fall  ein,  daß  die 
Figuren  vor  der  einzelnen  Distanzschicht  des  Sehfeldes  existieren 
und  deshalb  aufgesetzt  erscheinen."  In  der  Florentiner  Putten- 
kanzel blieb  diese  vordere  Grundfläche  in  dem  vorkragenden 
oberen  und  unteren  Gesims  und  in  den  verbindenden  Säulchen 
aufs  glücklichste  erhalten.  Die  zweite  Schicht  giebt  in  Hautrelief 
den  Zug  nach  links.  Die  Kinderreihe  dahinter  ist  der  Ent- 
fernung entsprechend  kleiner  und  auch  flacher  im  Relief;  am 
wichtigsten  für  die  Klarheit  ist  wohl  bei  ihnen  die  entschiedene 
Bewegung  nach  rechts.  Wo  künstlerische  Gesetzmäßigkeit  so 
im  großen  waltet,  werden  die  Mängel  im  einzelnen  wirkungslos. 

Das  Herodias-Relief  in  Lille  und  die  Geißelung  im  Louvre 
gaben  in  räumlicher  Beziehung  die  Korrektur  für  das  Sieneser 
und  das  Berliner  Relief.  So  auch  in  der  Darstellung  der  ein- 
zelnen Figur.  Auf  die  Raumentwicklung  in  den  Herodias- 
Darstellungen  wurde  schon  hingewiesen.  2)  Wenig  glücklich 
ist  auch  am  Sieneser  Relief  das  unklare  Dreiviertelprofil  des 
knienden  Dieners,  der  das  Haupt  überreicht.  Die  einfache 
Profilstellung  im  Liller  Relief  ist  klarer  in  der  Bewegung  und 
ausdrucksvoller  in  der  Geste.  Ebenso  ist  der  Mann  am  rechten 
Rande  in  Siena  ganz  und  gar  nicht  reliefmäßig  gesehen:  Sein 
eingestemmter  Arm  ist  dem  Beschauer  entgegengerichtet.  Fast 
klassisch  klar  dagegen  an  gleicher  Stelle  und  in  gleicher  Stellung 
der  Hofmann  der  Liller  Version. 

In  der  bronzenen  Geißelung3)  ist  die  Christusfigur  fast 
genau  übernommen,  aber  sie  wirkt  viel  klarer.  Die  Richtungs- 
kontraste zwischen  den  Gliedern  sind  etwas  gesteigert  und  keine 
Nebenfigur  überschneidet  ihn.  Die  Säule,  ein  Stumpf  in  der 
Marmor-Darstellung,  ist  zum  Kompositionsfaktor  erwachsen.  Das 
bedeutet  eine  Klärung  kompositionell  wie  am  äußerlichen  Motiv. 


^)  Hildebrand:  Problem  der  Form,  S.  72  der  2.  Auflage. 

2)  Vergl.  23  und  24,  Abb.  S.  20. 

3)  Abb.  S.  42.  —  In  South  Kensington  befindet  sich  ein  Relief  (Marmor) 
von  ziemlich  roher  Ausführung,  das  Martyrium  Sebastians.  Der  Heilige, 
der  auf  einem  Altar  steht,  stimmt  im  Bewegungsmotiv  mit  dem  Christus 
der  Geißelung  überein.  —  Auch  in  den  Peinigern  Anklänge  an  Donatello. 
Alte  Kopie  nach  einer  Werkstattarbeit. 
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Die  drei  Hauptpersonen  sind  weiter  auseinandergerückt,  die 
neuen  Bewegungsmotive  der  Knechte  sind  nach  jeder  Richtung 
hin  deutlicher.  Aber  auch  in  der  Darstellungsweise  selbst  ein 
wichtiger  Fortschritt:  Der  strenge  Stil,  der  die  Figuren  relief- 
mäßiger Klarheit  zuliebe  flächenmäßig  ausbreitet  und  die 
Raumtiefe  mit  ihrem  Inhalt  zu  flachen  Schichten  ordnet,  ist  in 
Donatellos  Arbeiten  aus  dem  Stein  heraus,  früher  vorhanden 
als  in  dem  gegossenen  Bronzerelief.  Dies  tritt  bei  der  Sieneser 
Herodias-Scene  aus  Bronze  und  der  etwa  gleichzeitigen  Berliner 
Marmor-Geißelung  klar  zutage.  Als  die  Bronze-Geißelung  ent- 
stand, war  diese  Differenz  —  dieser  Mangel  im  Bronzestil  ghiber- 
tischer  Tradition  —  überwunden. 

Donatellos  Arbeiten^  für  S.  Lorenzo  sind  ein  wichtiges 
Zeugnis  für  seinen  Dekorationsstil.  Für  die  Renaissance  waren 
die  erzählenden,  „malerischen"  Reliefs  dem  erzählenden  Tafel- 
bild unmittelbar  verwandt.  Quadro  nennt  Vasari  das  Tafel- 
gemälde, aber  er  bezeichnet  auch  Donatellos  Reliefs  als  quadro 
di  marmo,  quadro  di  bronzo  oder  storia  di  marmo  und  storia 
di  bronzo. 

Die  Reliefs  aus  Ton  in  den  Zwickeln,  in  den  Schildbögen 
und  über  den  Türen  bilden  zusammen  mit  jenen  selbst  und  der 
Tonbüste  des  Namensheiligen  den  Schmuck  der  Sakristei.  Diese 
Art  plastischer  Dekoration  ist  ein  frappanter  Ausdruck  des  neuen 
Renaissancegefühls  gegenüber  den  Gewölbe-Malereien  der  Gotik.^) 

I)  Vergl.  26 1. 

'■^)  Vergl.  V.  Geymüllers  Text  zur  Sagrestia  vecchia  di  S.  Lorenzo  in 
dem  Kapitel  Brunelleschi  in  der  „Renaissance-Architektur  Toskanas",  heraus- 
gegeben von  der  Gesellschaft  San  Giorgio  p.  13  ff.;  daselbst  Angaben  über 
einstige  Bemalung.  —  Burckhardt,  Kunst  der  Renaissance,  2.  Aufl.,  p.  348  — 
hält  Studien  Donatellos  an  antikrömischem  Gewölbeschmuck  für  wahrschein- 
lich. —  Für  Giovanni  Medici  soll  Donatello  zusammen  mit  Dello  Delli  ein 
Zimmer  auf  ähnliche  Art  geschmückt  haben.  —  Vasari,  Le  M.  III,  48.  Auch 
das  Grabmal  Johann  XXIII.  war  ursprünglich  sehr  farbenreich.  —  Das  be- 
weisen des  Vittore  Ghiberti  farbige  Aquarellskizzen.  Vergl.  Semper  Dona- 
tello II,  1887  p.  44.  Ganz  realistische  Wirkungen  strebt  Donatello  in  den  be- 
malten reich  vergoldeten  Madonnenreliefs  aus  Stuck  an.  Doch  kann  man 
aus  ihnen  höchstens  auf  die  reinfigürlichen  Reliefs,  nicht  auf  die  Polychromie 
der  Landschaften  Schlüsse  ziehen.  Für  die  Heiligenpaare  hat  Bode  — 
a.  a.  O.  36  —  eine  Stuckschicht  in  Marmorfarbe  nachgewiesen  mit  Goldorna- 
menten und  blauem  Grund.  Laut  Lokaltradition  in  der  Kapelle  selbst  sollen 
die  Cherubimköpfe  im  Fries  (von  Settignano)  und  Donatellos  acht  Tondi 
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Das  Staunen  der  Zeitgenossen  über  die  neuen  Architekturformen 
ist  verbürgt.  Aber  nicht  weniger  neu  war  die  Art  des  Schmuckes. 
Er  dehnt  sich  nicht  mehr  uferlos  über  die  ganze  Decke  aus, 
sondern  in  einzelne  Felder  ist  er  gesammelt.  Er  verschleiert 
die  Architektur  nicht  mehr  in  teppichmäßiger  Ausbreitung, 
sondern  er  hilft  eher  die  architektonischen  Teile  hervorheben. 

Das  einzelne  Relief  aber  hat  in  seiner  ursprünglichen  Be- 
malung —  also  nach  den  Intentionen  Donatellos  —  sehr  viel 
malerischer,  das  heißt  sehr  viel  mehr  gemäldemäßig  gewirkt  als 
heute.  Grausame  Übertünchung  hat  diese  Wirkung  vernichtet. 
Immerhin  ist  noch  ein  entschiedener  Stilunterschied  zwischen 
den  erzählenden  und  den  reinfigürlichen  Reliefs  deutlich,  Wie 
weit  derselbe  von  dem  ausführenden  Künstler  beabsichtigt,  ja 
überhaupt  deutlich  empfunden  wurde,  ist  nicht  zu  entscheiden. 

Am  meisten  gemäldemäßig  wirken  die  vier  Erzählungen 
aus  dem  Leben  S.  Giovanni  Evangelistas.  Freilich  überwiegt 
—  besonders  heute  —  der  literarische  Inhalt  den  dekorativen. 
Diese  Diskrepanz  ist  in  den  vier  Evangelisten-Tondi,  und  den 
Heiligenpaaren  getilgt.  In  äußerst  glücklicherweise  füllen  ihre 
Gestalten  den  jeweiligen  Raum.  Man  vergleiche  Luca  della 
Robbias  Evangelisten-Tondi  in  der  Pazzi- Kapelle  auf  ihren 
dekorativen  und  auf  ihren  psychologischen  Inhalt  hin  mit 
diesen  Reliefs  Donatellos.  Die  letzteren  wachsen  dann  über- 
raschend in  der  Wirkung.  Außer  den  symbolischen  Tieren  sind 
Stuhl  und  Pult  einziges  Beiwerk  bei  den  vier  Evangelisten.  In 
den  Heiligenpaaren  über  den  Türen  aber  findet  sich  das  strenge 
Weglassen  alles  nicht  Figürlichen,  wie  in  diesen  selbst.  Als 
Einheit  scheinen  sie  komponiert  zu  sein.  Oben  klingt  zum 
erstenmal  volltönend  das  Motiv  an,  das  unten  vielfach  variiert 
wiederkehrt.  Das  Thema  waren  zwanzig  Heiligenpaare  „gli 
apostoli,  CO  martiri  e  confessori".  Die  künstlerische  Aufgabe 
bestand  weniger  in  der  Charakterisierung  der  einzelnen,  sondern 
es  galt  zweimal  zwanzig  Felder  so  zu  füllen,  daß  das  Ganze 


unter  der  Kuppel  ihre  natürliche  Terrakottafarbe  gehabt  haben,  aber  etwas 
Dekoration  durch  Gold.  —  Hierfür  spricht  die  unbemalte  Büste  S.  Lorenzos 
ebenda  und  auch  die  marmornen  Kanzelreliefs  B.  da  Majanos,  wo  Himmel 
und  Architektur  durch  Vergoldung  betont  war,  und  auch  die  Vergoldung  an 
gleichzeitigen  Bronzereliefs. 

0  Abb.  S.  26,  43,  44,  74  und  Br.  102—109,  M.  80—85. 
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belebt,  doch  nicht  unruhig  wirkte.  Donatello  hat  dies  erreicht. 
Überraschend  reich  wirken  sie  durch  die  Mannigfaltigkeit  der 
Bewegungsmotive  und  durch  die  Verschiedenheit  der  Raum- 
verteilung. Die  Hauptkontraste  sind  in  der  Vertikale  angewandt. 
Die  horizontal  zusammengehörigen  Kompositionen  sind  der  Ver- 
teilung im  Raum  nach  einander  verwandt  und  fast  bei  allen 
Paaren  ist  das  Verhältnis  des  eigenen  räumlichen  Inhalts  zu 
dem  des  Reliefgrundes  das  gleiche.  Das  ist  das  Entscheidende 
für  die  künstlerische  Wirkung.  Beruhigend  wirkt  dazu  die  kraft- 
volle Umrahmung.  Sie  zügelt  die  springende  Lebhaftigkeit  in 
den  Konturen  der  einzelnen  Gestalten  und  die  energischen 
Teilungen  der  Lorbeerbänder  durch  Rosetten  tilgen  die  Lange- 
weile, die  dem  zwanzigmal  wiederholten  Schema  drohte.  Es 
kam  nicht  allein  auf  die  Betonung  der  Ecken  an,  die  sich  schon 
bei  Andrea  Pisano,  bei  Ghibertis  Frühwerk  und  an  Luca  della 
Robbias  Dom -Sakristei-Tür  vorfindet.  Ghiberti  empfand  wie 
Donatello  die  Nüchternheit  der  ununterbrochenen  Randlinie.  Er 
unterbrach  in  der  Paradiespforte  die  Intervalle  zwischen  den  eck- 
betonenden Köpfen  durch  kleine  Nischenfiguren.  Die  Sakristei- 
türen in  S.  Lorenzo  waren  als  Aufgabe  sehr  viel  kleiner.  Be- 
scheidener sind  auch  Donatellos  Dekorationsmittel:  Rosetten  in 
den  Ecken  und  in  den  Mitten  der  Seiten,  den  Lorbeerstab  unter- 
brechend, in  flacher  Arbeit.  Ghiberti  gab  rundgearbeitete  Fi- 
guren und  hervorspringende  Köpfe.  Sehr  viel  reicher  wirkt 
Ghiberti;  aber  in  Umrahmung  und  Relieffüllung  entspricht  nur 
Donatellos  Werk  den  Forderungen  des  Reliefstils. 

Wahrscheinlich  hatte  Donatello  eine  Dekoration  von  leb- 
hafterer Wirkung  geplant.  Die  Türen  wurden  wahrscheinlich  un- 
mittelbar vor  der  Abreise  nach  Padua  (1443)  gegossen,  Deshalb 
wohl  unterblieb  die  Glättung. 2)  Nach  Analogiefällen  muß  man 

^)  Manettis  Aussage  —  zitiert  von  Semper,  Donatello  II,  p.  75  —  „sie 
seien  zuletzt  ausgeführt  worden,  da  man  lange  unschlüssig  war,  ob  sie  von 
Holz  oder  Bronze  herzustellen  seien",  hat  viel  Wahrscheinliches  für  und 
gegen  sich.  Ihr  Figuren-  und  Ornamentstil  würde  die  unmittelbare  Über- 
tragung in  das  weichere  Material  gestatten.  Gewandstil  und  Kompositions- 
weise, die  der  Verkündigung  ähnlich  ist,  spricht  für  die  vorpaduanische  Ent- 
stehung. Vergl.  26i. 

2)  „Nur  die  Gußnähte  sind  entfernt  und  mit  der  Feile  gearbeitet,  die 
Oberfläche  jedoch  nicht  geglättet."  A.  G.  Meyer:  Sitzungsberichte  der  Kunst- 
historischen Gesellschaft,  Berlin  1901,  IV,  p.  9,  und  M.  p.  125. 
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die  geplante  Vergoldung  einzelner  Teile  annehmen.  Die  un- 
günstigen Lichtverhältnisse  der  Kapelle  gestatten  heute  nur  die 
Betrachtung  der  geöffneten  Flügel,  wo  die  feine  Berechnung 
horizontaler  Entsprechung  —  speziell  in  der  Tür  links  vom 
Altar  —  unwirksam  wird.  Diese  zwei  Mängel  dürfen  nicht 
dazu  verleiten,  den  hohen  künstlerischen  Wert  dieses  Werkes 
zu  übersehen. 

Es  kommt  dazu,  daß  die  einzelnen  Heiligenpaare  einen 
reichen  Schatz  ganz  neuer  —  das  heißt  zum  ersten  Male  ge- 
sehener —  Bewegungsmotive  enthalten,  so  die  verschiedensten 
Arten  des  Lehnens,  Stehens  und  Herausschreitens;  der  ganze 
Arm  ist  mitunter  erhoben,  ein  Fuß  hochgestellt,  ja  der  Ober- 
körper zum  Schreiben  herabgebeugt.  Alle  diese  Bewegungsmotive 
sind  in  reliefmäßig  klaren,  sprechenden  Ansichten  gegeben.  Und 
nirgends  finden  sich  Verstöße  gegen  den  Körperzusammenhang. 
Die  Vorliebe  für  einfache  Face-  und  Profilstellungen  ist  fast 
geschwunden,  weil  so  viel  neue  Möglichkeiten  in  ausdrucks- 
vollem Dreiviertelprofil  gefunden  sind.  Man  ziehe  die  viel 
spätere  Tür  Luca  della  Robbias  1446—621)  zum  Vergleich  heran. 
Seine  Tonkompositionen  werden  Muster  klassischer  Reliefkunst 
genannt,  aber  seine  Bronzetüren  werden  von  denen  Donatellos  weit 
überholt,  im  Reliefstil  wie  in  der  Raum-Komposition. 

Wie  einst  die  Griechen 2),  so  haben  auch  die  Italiener  der 
Renaissance  dieselben  komplizierten  Stellungen  früher  in  Relief 
und  Zeichnung  als  in  Freigruppen  dargestellt.  Die  interessanten 
Darstellungsmotive  mit  starker  Bewegung  im  Rumpfe  selbst 
und  dicht  zusammengerückten  Kontrasten  in  den  entsprechenden 
Gliedern  kommen  in  der  dreidimensionalen  Darstellung  der  Frei- 
plastik nicht  vor  dem  Cinquecento  vor.  Doch  zahlreich  finden 
sich  so  komplizierte  Motive  bereits  in  Donatellos  späten  Reliefs. 
Die  häufige  Obereinstimmung  mit  der  Entwicklung  der  antiken 
Kunst  beweist  am  besten  die  innere  Gesetzmäßigkeit  in  Dona- 
tellos Werdegang.  Ja,  die  einzelnen  Phasen  eines  solchen  offen- 
baren sich  dem  Suchenden. 

So  frappant  das  Georgsrelief  (1416)  und  die  Herodias- 
Tafel  aus  Siena  (1425)  wirken,  Reliefstil  haben  sie  noch  nicht: 
die  Naturerscheinung  ist  noch  nicht  vollkommen  zu  künst- 

')  An  der  Florentiner  Domsakristei,  Abb.  Br.  214. 
2)  Vergl.  p.  4/5. 
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lerischer  Bilderscheinung  umgestaltet.  Die  Raumwerte  sind  noch 
nicht  klar  genug  zu  einzelnen  Schichten  zusammengeschlossen, 
so  daß  sie  Gliederung  und  zugleich  Raumverbindung  sind.  In  der 
Herodias-Tafel  fast  rundgearbeitetes  Hautrelief,  wenig  vermittelt 
vor  dem  mehr  zeichnerisch  behandelten  Hintergrund. 

Das  Bergaufgehen  ist  aber  deutlich.  In  den  nächsten  Arbeiten 
werden  die  Figuren  in  reliefmäßig  klaren,  doch  primitiven  An- 
sichten gesehen.  —  Dies  geschieht  früher  in  Marmor  als  in  Bronze. 
—  Von  der  Himmelfahrt  Mariä-Neapel,  der  Grablegung-S.  Peter 
und  der  Schlüsselweihe  in  South  Kensington  führt  der  Weg  zu 
den  Puttenkanzeln  und  der  Verkündigung  in  S.  Croce.  Die 
entscheidende  Arbeit  des  Künstlers,  die  innere,  klärende  tritt 
stärker  hervor.  Immer  entschiedener  bildet  er  die  gesehenen 
und  nachgefühlten  Eindrücke  zu  einheitlichen  Bildvorstellungen 
um.  Klare,  große  Richtungskontraste  und  einfache,  aber  aus- 
drucksvolle Bewegungsmotive  zeichnen  diese  Werke  aus. 

Dazu  kommt  noch  etwas  anderes.  Um  die  Zeit  der  römi- 
schen Reise  hat  die  technische  Behandlung  des  Marmors  noch 
malerische  Tendenzen.  Sie  sucht  das  Weiche,  Zerfließende. 
In  der  Mitte  des  vierten  Jahrzehntes  aber  tritt  an  seine  Stelle 
ein  klares,  schichtweises  Abtragen  nach  der  Tiefe  zu.  Es  ist 
wahrscheinlich,  daß  die  Technik  antiker  Kameen  nicht  ohne 
Einfluß  auf  den  Meister  war.  ^  Wichtiger  erscheint  mir  die 
Tatsache,  daß  er  diesen  Reliefstil  fast  genau  zu  derselben  Zeit 
aufnahm,  in  welcher  er  reliefmäßig  sehen  gelernt.  Nicht  Ein- 
fluß einer  gesehenen  Technik,  sondern  die  andere 
Art  des  künstlerischen  Sehens  änderte  seine  Form- 
behandlung; auch  für  Bronzereliefs  wird  sie  maßgebend. 
Die  Wandlung  geschah  im  vierten  Jahrzehnt  des  Quattrocento. 
Die  entscheidende  Arbeit  war  getan.  Den  späteren  Werken  lag 
es  ob,  eine  Fülle  von  Variationen,  einen  Schatz  wichtiger  Dar- 
stellungsmöglichkeiten für  den  einzelnen  Fall  zu  erschaff^en. 

Der  Umschwung  zum  klassischen  Reliefstil  war  eingetreten, 
obwohl  Donatello  nach  wie  vor  in  erzählenden  Reliefs  gemälde- 
mäßig wirken  wollte.  Der  Komposition  und  dem  Beiwerk  nach 
sind  Herodias- Relief  (Lille)  wie  Wunderscenen  von  Padua, 

^)  Wickhoff:  Die  Antike  im  Bildungsgange  Michelangelos.  Mitteilungen 
des  Instituts  für  österr.  Geschichtsforschung  1882,  B.  3,  p.  408  und  Bode:  Flor. 
Bildhauer,  p.  104. 
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Terrakottatafeln  wie  Bronzeerzählungen  in  S.  Lorenzo  male- 
rische Reliefs. 

Gruppen  und  Einzelfiguren  sind  in  Padua  absolut  relief- 
mäßig gesehen  und  dargestellt,  d.  h.  klar  in  den  Ansichten  und 
übersichtlich  in  der  Zusammenordnung.  Vollkommen  ist  die 
Handhabung  der  Perspektive.  Raumtiefe  und  Vordergrund  sind 
zu  einer  vollkommenen  Einheit  zusammengeschlossen.  Nicht 
einmal  die  Figuren,  die  den  Säulen  vorgestellt  sind,  fallen 
heraus.  Hier  zeigt  sich  die  Macht  der  Behandlungsweise.  Durch 
klare  Schichtung  der  Reliefs  ist  Gliederung  und  zugleich  Raum- 
einheit gewonnen. 

Die  Zusammenstellung  starker  Kontraste  —  Face  und 
Profil  —  wird  in  Padua  noch  seltener,  weil  die  Fülle  von  Dar- 
stellungsmöglichkeiten abermals  gewachsen  ist.  Schon  an  den 
Türen  von  S.  Lorenzo  überwiegt  ein  klares,  wenig  verkürztes 
Dreiviertelprofil.  Daneben  Detailfortschritte  der  Darstellung. 
Man  vergleiche  im  Wunder  des  Neugebornen  in  Padua  die 
Studentengruppe  links  mit  ähnlichen  Bewegungsmotiven  an  den 
Puttenkanzeln.  An  Stelle  unvermittelter  Übergänge  an  den 
entscheidenden  Gelenken  ist  eine  Bewegung  getreten,  die  un- 
gebrochen durch  den  ganzen  Körper  fließt. 2) 

Zu  den  „malerischen"  Reliefs  traten  in  der  Spätzeit  noch 
mehrere  reinfigürliche  Reliefs :  halbfigurige  Madonnen  und 
Passionsdarstellungen:  die  Bewein ung  in  South  Kensington 
und  die  große  Grablegung  an  der  Rückseite  des  Santo-Hoch- 
altares  in  Padua.  3) 

Das  Paduaner  Relief  ist  flüchtig  in  der  Ausführung,  aber 
in  Komposition  und  Reliefstil  fast  von  klassischer  Vollkommen- 
heit. Vier  Männer  in  der  äußerlichen  Bemühung  den  schweren, 
toten  Körper  in  den  Sarkophag  zu  senken.  Vier  Frauen  da- 
hinter in  wildester  Klage,  so  zusammengeordnet,  daß  jede  Be- 
wegung klar  blieb;  aber  fast  kein  Raum  des  Hintergrundes. 

^)  Schon  am  Tabernakel  in  S.  Peter  ist  durch  die  Art  der  Relief- 
behandlung die  künstlerische  Zusammengehörigkeit  zwischen  Architektur  und 
vorgestellten  Figuren  —  Putten  —  erreicht.  An  den  Kanzeln  von  S.  Lorenzo 
sind  dagegen  die  vorgestellten  Figuren  viel  zu  rund,  viel  zu  einzeln  gearbeitet; 
sie  wirken  wie  zufällig  davorgestellt,  die  künstlerische  Einheit  wird  durch  sie 
zerstört.    Schon  deshalb  müssen  sie  Schülerausführung  sein. 

2)  Vergl.  S.  39  und  die  Abbildungen  zwischen  S.  46  und  47. 

3)  Abb.  S.  48  und  88. 
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Eng  schließen  sich  die  vier  Rahmenlinien  um  sie  zusammen. 
Das  gibt  dem  Ausdruck  des  Schmerzes  die  ungeheure  Wucht. 
Der  Grundton  ist  heroisch  ohne  jede  Sentimentalität. 

In  dem  Spätwerke,  den  Kanzelreliefs  von  S.  Lorenzo, 
tritt  in  den  Einzelmotiven  eine  abermalige  Bereicherung  ein.  Zum 
ersten  Male  sind  starke  Richtungskontraste  im  Körper  als  Aus- 
drucksmittel für  Schwäche  und  Kraftlosigkeit  gefunden.  Die 
schlafenden  Jünger  am  Ölberg  und  die  Knechte  in  der  Auf- 
erstehung geben  das  Problem  gleich  in  mannigfaltigen  Varia- 
tionen. Der  sitzende  Jüngling  —  vielleicht  Johannes  am  linken 
Rande  der  Beweinung  —  ist  von  grandioser  Konzeption.  Von 
höchster  Kraft  im  Ausdruck  des  Schmerzes  auch  jenes  Weib, 
das  tief  in  sich  versunken  vor  dem  Sarkophag  —  in  der  Grab- 
legung —  sitzt.  Die  kühne  Zusammenstellung  der  Glieder 
mit  stärksten  Überschneidungen  in  reiner  Frontansicht  wird 
durch  die  unmittelbare  Zusammenordnung  mit  einer  zweiten, 
sitzenden  Figur  in  reinem  Profil  noch  wesentlich  gesteigert. 
Solch  Disponieren  im  großen  beginnt  schon  in  den  Paduaner 
Wundertaten:  Im  Eselswunder  ist  die  Hauptscene  durch  eine 
Lücke  hervorgehoben,  während  sich  an  den  Ecken  das  Volk 
drängt.  Ja  schon  im  Sieneser  Herodias-Relief  gibt  dies  Kompo- 
sitionsmotiv die  Hauptnote. 

Bewegungstypen  —  in  Einzelfiguren  wie  in  Gruppen  — 
die  der  Greis  Donatello  erschafft,  sind  von  staunlicher  Aus- 
druckskraft. Viele  sind  erst  von  späteren  Generationen  ver- 
standen worden.  Die  Reihe  von  Reitern  in  zunehmender  Ver- 
kürzung vom  reinen  Profil  bis  zur  vollen  Face  —  im  Hinter- 
grunde der  Beweinung  in  S.  Lorenzo  —  verwandte  Benvenuto 
Cellini.  I)  Gruppen  aus  den  Paduaner  Reliefs  finden  sich 
in  Kompositionen  der  raffaelischen  Werkstatt.  2)  Die  späte 
Passionsskizze  in  South  Kensington  gibt  in  der  Geißelung  den 
Christus  in  Profilstellung  nach  links,  den  rechten  Fuß  hoch- 
und  vorgestellt,  die  Arme  auf  den  Rücken  gebunden,  den  Kopf 
auf  die  hochgezogene  Schulter  gelegt  und  nach  außen  gewendet. 
Im  Ausdruck  des  Leidens  sehr  viel  sprechender  als  die  flach- 

^)  In  der  Befreiung  Andromedas  am  Sockel  der  Perseusgruppe.  Loggia 
de'  Lanzi.  Vergl.  dar.  Semrau  a.  a.  O.  130,  Anm.  1. 

2)  Raffael  und  Donatello  von  Vöge.  Koopmann:  Raffaels  Handzeich- 
nungen, und  Mackowsky:  Aus  Raffaels  Florentiner  Tagen. 
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ausgebreitete  Darstellung  in  dem  Berliner  und  Pariser  Relief. 
Das  Bewegungsmotiv  ist  in  dem  spätesten  Werke  auch  sehr 
viel  interessanter,  sehr  viel  komplizierter  und  doch  vollkommen 
sehbar.  In  anderen,  schwierigen  Fällen  aber  —  so  in  den 
Wächtern  der  Auferstehung  —  auch  in  der  Zusammenordnung 
der  Hauptgruppe  der  Beweinung  und  in  der  Himmelfahrt  sind 
starke  Unklarheiten  nicht  zu  übersehen.  Sie  finden  sich  nicht 
allein  bei  Gehilfenarbeit,  auch  bei  eigenhändiger,  so  im  hinzu- 
tretenden Zuschauer  der  Londoner  Passionsskizze.  Hand  und 
Auge  gehorchten  dem  fast  Achtzigjährigen  nicht  mehr.  Ja,  mir 
scheint,  fast  spürt  man  mitunter  ein  Abnehmen  der  Kräfte 
überhaupt. 


Schottmüller,  Donatello. 
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DIE  FREIFIGUR 
ALLGEMEINE  ENTWICKLUNG 

Wenn  man  von  Donatello  spricht,  wird  man  stets  zuerst 
an  seine  statuarischen  Werke  denken.  Aufträge  für  Kirchen 
waren  —  wie  beim  mittelalterlichen  Künstler  —  die  großen  Auf- 
gaben seines  Lebens.  Der  plastische  Schmuck  an  Or  San 
Michele,  am  Dom  und  in  S.  Lorenzo  sorgen  dafür,  daß  man 
seiner  in  der  Vaterstadt  nicht  vergißt.  Seine  Arbeiten  für  zwei 
dieser  Kirchen  erstrecken  sich  über  die  ersten  drei  Jahrzehnte 
seines  künstlerischen  Schaffens,  und  bis  auf  zwei  Werke  haben 
alle  das  gleiche  Thema :  die  stehende,  bekleidete  Männergestalt. 
Ständen  die  Statuen  am  Campanile  nicht  in  weltferner  Höhe, 
man  könnte  keines  Meisters  Entwicklung  besser  kennen  lernen 
als  die  Donatellos.  An  diesen  Monumentalaufgaben  ist  er 
erwachsen.  Er  mußte  Rundfiguren  bilden,  nicht  in  Bronzeguß 
wie  Ghiberti,  sondern  aus  dem  Stein  heraus,  wie  seine  Vor- 
gänger, die  Steinmetzenmeister  für  Or  San  Michele  und  den 
Dom.  Der  technischen  Aufgabe  nach  Freiplastik,  der  künstle- 
rischen nach  Hautrelief  im  Sinne  antiker  Giebelskulpturen. 

Alle  diese  Werke sind  flächenmäßig  ausgebreitet  und  im 
Kontur  ziemlich  geschlossen.  In  den  Arbeiten  des  zweiten 
Jahrzehntes  vom  Quattrocento  merkwürdig  viel  Übereinstim- 
mung in  der  Stellung.  Ein  Fuß  ist  zur  Seite  gestellt,  ein  Arm 
hängt  dem  Körper  sich  anschmiegend  herab,  der  andere  ist  im 

^)  1406—8  zwei  Prophetenstatuetten  für  die  Porta  della  Cintola;  ca.  1410 
Marmor-David,  Bargello;  1408—15  Kolossalstatue  Johannes  der  Evangelist 
im  Domchor;  1411—13  S.  Marcus,  Or  S.  Michele;  1416  S.  Georg,  Bargello; 
1416  S.  Giovanni-Battista,  Campanile;  ca.  1415—20  Kruzifix  in  S.  Croce; 
1421  Abraham-Isaakgruppe,  Campanile,  zusammen  mit  Rosso;  1423—26  >Zuc- 
cone«  und  Jeremias,  Campanile  zwischen  1425  und  1435.  Nur  zum  Teil 
eigenhändig  Poggio  Bracciolini  (?)  im  Dom,  Habakuk(?),  und  der  kopfstützende 
Moses  (?)  am  Campanile. 
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Ellbogen  gebeugt.  Das  Halten  von  Buch,  Schriftrolle,  Schild 
oder  Schleuder,  das  Zusammenraffen  der  Mantelfalten,  der  ein- 
gestützte Arm,  die  Hand  den  Kopf  stützend  oder  gestikulierend 
an  der  Brust.  Das  sind  die  äußerlichen  Motive.  Für  die 
Wirkung  des  Ganzen  ergeben  sie  nur  geringe  Variationen. 

Mit  dem  dritten  Jahrzehnt  beginnen  die  Aufträge  für 
Bronzeplastik. I)  Neue  Probleme  erwuchsen  dem  Meister 
aus  dieser  Technik.  Die  dunkle  Farbe,  die  den  Schatten  nicht 
so  stark  zur  Geltung  kommen  läßt  wie  der  Marmor,  verlangte 
eine  stärkere  Betonung  des  Konturs,  und  williger  als  der  Stein 
gestattet  der  Erzguß  ein  Auseinanderlegen  der  Glieder.  Die 
Stilwandlung  jener  Jahre  darf  aber  nicht  allein  aus  dem  Wandel 
der  Technik  erklärt  werden.  Die  größere  Durchsichtigkeit  in 
der  Komposition  der  Figur  war  eine  Eroberung  des  neuen 
Gefühls  der  Renaissance  und  tritt  gleichzeitig  auch  in  Marmor- 
werken auf.  2)  Außer  der  präzisen  Darstellung  des  Stehens 
und  einer  wirksameren  Unterscheidung  von  festem  Stehen  und 
momentanem  Herantreten  werden  neue  interessantere  Bewegungs- 
motive gefunden;  zum  Beispiel  der  hochgestellte  Fuß  und  der 
erhobene  Arm.  Das  sind  die  Eroberungen  formaler  Art  in  den 
Mannesjahren. 

Zu  zehnjährigem  Aufenthalte  geht  der  Fünfundfünfzigjährige 
nach  Padua.    Der  Betrieb  einer  großen  Werkstatt  bildet  sich 


^)  Zw.  1418—25  S.  Ludwig  für  Or  San  Michele  heut  S.  Croce;  1423  S. 
Giovanni-Battista-Statuette  für  Orvieto,  Berlin ;  1425—28  zwei  Statuetten  Fede 
und  Speranza  und  drei  nackte  Putten  für  den  Taufbrunnen  in  Siena  (einer 
heute  in  Berlin);  drei  ebensolche  in  Florenz,  London  und  Petersburg  (nur 
zum  Teil  eigenhändig);  ca.  1430  die  zwei  Bronzestatuen  David  und  sog.  Amor 
in  Bargello;  1443—44  Kruzifix  für  S.  Antonio  in  Padua;  1446—53  Reiterstatue 
Gattamelatas  in  Padua,  1446—50  Madonna  und  sechs  Heilige  für  den  Hoch- 
altar ebenda;  1457  Baptista  für  Siena;  ca.  1455  Judithgruppe  für  Palazzo  Medici, 
heut  Loggia  de'  Lanzi. 

2)  David  und  Giovannino  in  Casa  Martelli ;  S.  Giovanni  Battista  in  Marmor, 
Bargello  (zum  Teil  von  Michelozzo).  Der  hochgestellte  Fuß,  etwa  gleichzeitig  im 
DavidMartelli  und  der  Abrahamgruppe  des  Campanile  benutzt,  ist  wahrscheinlich 
die  Reminiszenz  eines  antiken  Werkes,  von  welchem  auch  das  Gewand  ent- 
lehnt wurde.  Das  Bewegungsmotiv  des  Abraham  hat  Michelangelo  in  den 
Gegensinn  übertragen  in  seinem  Matthäus  (Florenz,  Akademie)  benutzt.  Auch 
Fechheimer  hat  die  Zusammengehörigkeit  der  zwei  Werke  erkannt  und  sie 
zusammen  abgebildet.  Eine  freie  Nachbildung  der  Gruppe  durch  Berruguete 
weist  Händcke  —  Kunstchronik  1902  Sp.  145  —  nach. 
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aus.  Die  Zahl  der  Werke,  die  unter  seiner  Leitung  entstanden 
und  unter  seinem  Namen  in  die  Welt  gingen,  war  eine  sehr 
große;  aber  die  eigenhändige  Arbeit  tritt  bei  der  Ausführung 
immer  mehr  zurück.  Fast  alles  was  damals  für  kleinere,  nord- 
italienische Fürstenhöfe  geschaffen  wurde,  ist  heut  verloren  oder 
zerstört.  Auch  der  Aufbau  des  Hochaltars  im  Santo 
(1446 — 50)  gibt  in  der  modernen  Rekonstruktion  Donatellos 
Intentionen  nicht  genau  wieder.  Der  plastische  Schmuck  des- 
selben ist  von  sehr  verschiedener  Qualität,  aber  an  Darstellungs- 
problemen bietet  er  ganz  Neues.  Künstlerisch  am  meisten 
vollendet  sind  S.  Franciscus,  S.  Daniel  und  Antonius.  Bei 
ihnen  flutet  der  Rhythmus  natürlicher  Bewegung  ungebrochen 
durch  den  ganzen  Körper.  Zum  ersten  Male  in  der  christlichen 
Monumentalplastik  ist  hier  die  Art  des  Stehens  und  Gehens 
als  psychologisches  Ausdrucksmittel  verwandt.  Das  leise  —  fast 
körperlose  —  Heranschreiten  des  heiligen  Franz  steht  in  ent- 
schiedenem Gegensatze  zu  der  derberen  Art  S.  Antonii  und 
S.  Daniels.  An  natürlicher  Bewegung  ist  das  gleichzeitig 
geschaffene  Reiterdenkmal  des  Erasmo  de  Narni  (Gattame- 
lata)  ihnen  ebenbürtig;  in  der  Durchbildung  des  Details  über- 
trifft es  sie  sehr. 

Die  letzte  Steigerung  zur  freien  und  natürlichen  Bewegung 
findet  sich  in  den  drei  Asketen-Gestalten  in  Venedig, 
Siena  und  Florenz. Die  Hand  gestikulierend  erhoben, 
oder  beide  vor  der  Brust  betend  zusammengelegt,  dazu  ein 
festes  Stehen  in  der  Statue  von  Venedig,  ein  Innehalten  im 
leichten  Heranschreiten  bei  den  zwei  späteren.^)  Man  glaubt 
bei  dem  Wüstenprediger  von  Siena  und  bei  der  Büßerin  von 
Florenz  das  vorsichtige  Aufsetzen  der  nackten  Füße  zu  spüren. 

^)  Johannes  der  Täufer,  Venedig,  Frari  1451,  Baptista  in  Siena,  Dom 
1457.  —  Maria  Magdalena,  Florenz,  Baptisterium. 

2)  Der  Hieronymus  in  Faenza  fällt  in  Formdurchbildung  und  Bewegungs- 
motiv aus  Donatellos  Werk  heraus.  (Vergl.  auch  Schmarsow:  Donatello  p.  48.  i. 
und  Pastor:  Donatello  p.  93.)  Die  moderne  Restauration  erschwert  ein  defini- 
tives Urteil  sehr.  Aber  nicht  nur  die  Farbe  und  die  Detailform  sind  süßlich, 
der  sentimentale  Gesamteindruck  spricht  gegen  Donatello,  denn  der  Baptista 
in  Venedig,  auch  unter-lebensgroß  und  auch  polychrom,  ist  ganz  ohne 
solchen.  Verwandt  im  Bewegungsmotiv  ist  eine  Bronzestatuette  —  „Schutz- 
flehender" —  von  Bertoldo  in  Berlin.  Der  Zusammenhang  mit  der  donatellesken 
Werkstatt  wäre  vielleicht  aufrecht  zu  erhalten. 
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Neben  ihnen  erscheint  die  Bewegung  der  Campanilestatuen 
fast  wie  PoseO  und  die  Komposition  der  Jugendwerke  sehr 
primitiv.  Erst  in  diesen  späteren  Werken  sind  alle  Funktions- 
merkmale der  Bewegung  gefunden.  Die  Differenz  der  stützen- 
den und  der  entlasteten  Körperseite  ist  in  der  Stellung  der 
Schultern  und  der  Hüften,  in  Knie,  Bein  und  Fußform  aufs 
klarste  präzisiert. 

In  der  letzten  Florentiner  Epoche  (1453—66)  entstand  die 
J  udithgr  uppe,  die  schwerste  Aufgabe  kompositioneller  Art, 
die  Donatello  gestellt  worden  ist.  Es  galt  zwei  gleichgroße 
Figuren  zusammenzuordnen  mit  entschiedener  Betonung  der 
einen.  Die  Abrahamscene  am  Campanile  war  eine  ähnliche 
Aufgabe  gewesen 2),  aber  die  Judithgruppe  von  sehr  viel 
schwererer  Art.  Bei  dem  Frühwerke  war  die  untergeordnete 
Figur  der  willig  leidende  Knabe.  Zudem  war  sie  in  einer 
Nische  aufgestellt,  wie  ein  Relief  zeigt  sie  nur  eine  Ansicht. 
Als  Brunnenschmuck  war  die  Judith  für  die  Mitte  eines  Platzes 
bestimmt,  ein  Anblick  von  allen  Seiten  war  für  sie  zu  be- 
rechnen. 

Es  ist  dem  Meister  gelungen,  die  Unterordnung  des  im 
Schlafe  bezwungenen,  großen,  starken  Mannes  zum  Ausdruck 
zu  bringen.  Die  grause  Tat  ist  bereits  vollbracht.  Der  erste 
Hieb  hat  Haupt  und  Rumpf  fast  getrennt;  jetzt  —  scheint  es  — 
zögert  sie  vor  dem  zweiten  Schlag.  Merkwürdig  berührt  das 
Sinnen  inmitten  der  Tat;  fast  roh  für  modernes  Gefühl  die 
Wahl  solchen  Momentes.  Sie  offenbart  den  durchdringenden 
Realismus  des  greisen  Donatello.  In  den  früher  entstandenen 
David-Statuen  zeigt  der  Meister  die  vollbrachte  Tat.  Doch  er- 
scheint auch  hier  Holofernes  fast  nur  ein  Attribut  der  Volks- 
befreierin; Judith  bestimmt  die  Gesamtwirkung. 3) 

In  kompositioneller  Hinsicht  aber  steht  das  Werk  nicht 
auf  gleicher  Stufe  mit  dem  Baptista  von  Siena.  Überraschend 

^)  Vergl.  Semper  II,  89. 

2)  Vergl.  Schmarsow.  a.  a.  O.,  p.  36. 

3)  Donatello  richtet  sich  streng  nach  der  biblischen  Überlieferung:  Sie 
hieb  zweimal  in  den  Hals  mit  aller  Macht.  (Judith,  13,  V.  9).  —  Die  Gruppe 
ist  früher  von  uns  anders  interpretiert  worden.  Weder  das  hoch  aufgestellte 
Original,  noch  die  danach  gemachten  Photographien  gestatten  eine  genaue 
Erkenntnis  des  entscheidenden  Details,  wie  sie  uns  in  letzter  Stunde  durch 
einen  Gips-Abguß  vermittelt  wurde. 
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ungeschickt  ist  die  Zusammenordnung  der  zwei  Figuren.  Daraus 
erklärt  sich  die  so  verschiedene  Datierung,  die  sie  erfuhr.  Die 
vorzügliche  Durchbildung  rückt  sie  in  die  unmittelbare  Nähe 
des  Sieneser  Asketen.  Sie  kann  nicht  vor  dem  Paduaner  Auf- 
enthalt entstanden  sein.  Erst  das  sechzehnte  Jahrhundert  hat 
gelernt,  zwei  große  Figuren  zu  einer  dekorativ  wirksamen 
Freigruppe  zusammenzuschließen.  Hier  sind  die  Grenzen  quattro- 
centistischen  Kunstvermögens.  — 

Als  Steinbildner  hat  Donatello  seine  Künstlertätigkeit  be- 
gonnen. Um  1420  erhält  er  die  ersten  Aufträge  für  Bronze- 
Plastik,  und  diese  verdrängen  die  Steinbildnerei  immer  mehr. 
Die  Technik  des  Erzgusses  blieb  nicht  ohne  Einfluß  auf  seine 
Formdurchbildung.  Denn  in  ihr  liegt  die  Tendenz  zu  feinerer 
Präzisierung  der  Einzelform,  während  die  Arbeit  in  Marmor 
eher  dazu  führt,  dem  Weichzerfließenden  gerecht  zu  werden. 
Die  Gotik  und  die  griechische  Kunst  des  vierten  Jahrhunderts 
suchten  und  fanden  in  der  Steinbildnerei  malerisch- weiche 
Efftjkte.  Die  erste  Generation  des  Quattrocento  aber  entdeckte 
von  neuem  die  herbe  Schönheit  der  Erzbildnerei.  Es  war 
eine  männliche  Zeit  und  eine  ernste  Kunst,  so  wie  es  die 
mittleren  Jahrzehnte  des  fünften  Jahrhunderts  vor  Christus 
gewesen  sind.'f) 

Myron,  der  nicht  wie  Polyklet  nach  Regeln  forschte, 
sondern  dem  unmittelbaren  Eindruck  der  Erscheinung  gerecht 
werden  wollte,  berührt  sich  in  mehr  als  einer  Beziehung  mit 
dem  größten  Plastiker  des  Quattrocento.  Primus  hic  multi- 
plicasse  veritatem  videtur,  sagt  Plinius^)  von  dem  Attiker;  für 
das  Werk  des  Florentiners  ist  es  die  beste  Charakteristik. 

Auch  in  der  Art  des  räumlichen  Sehens  stehen  die  zwei 
Perioden  auf  gleicher  Stufe.  Donatello  hat  die  meisten  seiner 
Werke  als  Auftrag,  also  für  einen  bestimmten  Raum  geschaffen. 
Die  flächenhafte  Komposition  derselben  aber  ist  nicht  künstle- 
rische Berechnung  —  speziell  für  Nischenfiguren  —  gewesen. 
Nur  in  den  letzten  drei  Asketengestalten  finden  sich  leise 
Versuche,  die  Frontalität  im  Rumpfe  zu  überwinden.  Bei 
allen  früheren,  freiplastischen  Werken   beschränkt  sich  die 

^)  Der  fröhlich  heitere  Charakter  des  Quattrocento  beginnt  erst  nach 
1440  mit  den  reifen  Werken  Filippo  Lippis. 
2)  Nat.  Hist.  34,  58. 
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Ausdehnung  in  die  dritte  Dimension  auf  die  Bewegung  der 
Glieder. 

Die  Griechen  stellten  ihre  Athletenstatuen  in  geheiligten 
Tempelbezirken  so  auf,  daß  man  rundherum  gehen  konnte, 
und  doch  beschränkt  sich  im  fünften  Jahrhundert  die  Ausdeh- 
nung in  die  dritte  Dimension  auf  ein  Rückstellen  des  Fußes 
und  ein  Vorheben  des  Unterarms.  Die  primitive  Kunst 
gibt  Gl ieder be wegung,  die  vollentwickelte  Körper- 
bewegung. Erst  das  vierte  Jahrhundert  hat  dem  Altertum, 
das  Cinquecento  der  christlichen  Kunst  die  durchdringende 
Körpererkenntnis  und  die  vollkommene  Freiheit  räumlicher  Vor- 
stellung gebracht.!) 

Eine  Ausnahme  davon  macht  nur  die  Kleinplastik.  Sie 
ist  zu  allen  Zeiten  das  Versuchsfeld  für  neue  Probleme.  Die 
Putten  am  Sieneser  Tauf  brunnen  und  die  leuchtertragenden  Putten 
bei  Andre-Paris^)  gehören  zu  den  bewegtesten  Figuren,  die  der 
Meister  geschaffen.  Das  kleine  Bronzemodells)  zum  David- 
Martelli  steht  darin  weit  über  dem  größeren  aufgeführten  Marmor- 
werkj  so  sehr,  daß  man  versucht  ist,  es  für  eine  spätere,  bessere 
Lösung  zu  halten.  Von  staunlicher  Belebung  auch  die  Baptista- 
statuette4)  für  Orvieto  —  heute  in  Berlin  — ,  die  unmittelbar 
nach  der  Statue  des  heiligen  Ludwig  für  Or  San  Michele  und 
vor  dem  Zuccone  entstand.  Donatelleske  Einwirkungen  klingen 
in  Bertoldo  fort.  Seine  Studien  konzentrieren  sich  um  das 
Problem,  lebhafte,  momentane  Bewegung  auch  im  Rumpf  dar- 
zustellen. Was  er  in  Bronzestatuetten  tastend  versuchte,  erwuchs 
bei  Michelangelo  zu  monumentaler  Kunst. 


^)  Scheinbare  Ausnahmen  in  Donatellos  Werk  sind  die  Abrahamgruppe, 
die  wahrscheinlich  von  einem  antiken  Werke  abhängig  ist,  und  der  sehr 
angezweifelte  Hieronymus  in  Faenza  (s.  o.).  Der  hochgestellte  Fuß  bedeutet  bei 
Donatello  noch  nichts  für  die  Komposition  des  Rumpfes.  Darin  liegt  die 
Differenz  zwischen  donatellesker  Komposition  und  cinquecentistischer  — 
speziell  michelangelesker. 

2)  Abb.  Br.  62  und  lila,  M.  47. 

3)  Abb.  Br.  75.  M.  78. 

4)  Abb.  S.  64. 
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Die  meisten  freiplastischen  Werke  geben  stehende  Figuren, 
sind  Standbilder.  Das  Stehen  darzustellen  ist  das  wichtigste 
Problem  funktioneller  Art  für  den  Bildner. 

Der  Athlet,  die  ruhig  stehende,  nackte  Männergestalt  ist 
für  die  Griechen  die  große  Lehraufgabe  gewesen.  Im  Laufe 
des  fünften  Jahrhunderts  machte  die  zeitlos  starr-symmetrische 
Darstellung  einer  feineren,  komplizierteren  Abgewogenheit 
Platz.  0  Es  war  dies  eine  neue,  mehr  realistische  Auffassung, 
die  im  Bildwerke  einen  bestimmten  Moment  festhalten  wollte. 
Die  neuen  Kompositionsfaktoren  aber  lagen  wiederum  im  Körper 
selbst:  in  seinen  natürlichen  Verschiebungen  durch  die  Pon- 
deration.  Die  Gewandfigur  tritt  in  Griechenland  an  Bedeutung 
hinter  dem  Akt  zurück.  Aber  sie  profitiert  von  den  Erfahrungen, 
die  man  zuerst  an  der  Aktdarstellung  gemacht  hatte.  Bereits 
um  die  Mitte  des  fünften  Jahrhunderts  kommt  auch  bei  ihr  die 
präzise  Unterscheidung  von  Standbein  und  Spielbein  zu  klarer 
Erscheinung.  2) 

Anders  lagen  die  Verhältnisse  für  die  Eroberer  der  Renais- 
sance. Die  christliche  Kunst  bedurfte  in  der  Hauptsache  nur 
der  bekleideten  Gestalt,  und  an  den  langherabfallenden  Gewändern 
des  Mittelalters  hatte  sich  der  Linienrhythmus  der  Gotik  aus- 
gebildet. Der  alte  Kanon  verfiel  erst  dem  Tode,  als  man  be- 
gann, die  Kompositionsfaktoren  nicht  mehr  im  Gewände,  sondern 
im  Körper  selbst  zu  suchen.3)  Diese  Tat  kann  nicht  hoch  genug 
eingeschätzt  werden,  aber  in  wenigen  Jahren  ist  sie  nicht  voll- 
bracht worden.  Donatello  war  nicht  der  Beginner.  Die  Wurzeln 
lagen  im  Trecento.  Er  war  aber  für  das  Quattrocento  der  größte 
Entdecker  auf  dem  Gebiet  der  Form  und  der  natürlichen  Be- 
wegung. Denn  er  besaß  das  Entscheidende,  Neue  in  besonders 

^)  Vergl.  Lange :  a.  a.  O.  81  und  Einleitung  3 — 4. 

2)  Herkulanische  Tänzerinnen;  Athena  Parthenos. 

3)  Die  gotische  Schwingung  hängt  mit  dem  langen  Gewände  aufs 
innigste  zusammen.  Im  fünfzehnten  Jahrhundert  fehlt  sie  in  Deutschland 
bereits  bei  Schongauers  und  des  Meisters  vom  Amsterdamer  Kabinett  Dar- 
stellungen von  Jünglingen  in  enganschließender  Modetracht.  Aber  sie  findet 
sich  noch  in  Holbeins  Darmstädter  Madonna  von  1529;  in  Italien  kommt  sie 
gelegentlich  noch  im  Cinquecento  vor,  so  in  Jacopo  Sansovinos  Jacobus 
Major  (1513)  im  Florentiner  Dom. 
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hohem  Grade:  Das  Bedürfnis  nach  sachlicher  Klarheit.  Die 
Beschränkungen  des  formalen  Könnens  —  speziell  in  den  ersten 
Jahrzehnten  seiner  Tätigkeit  —  dürfen  darüber  nicht  übersehen 
werden.  Sie  vermindern  seinen  Ruhm  nicht,  sie  steigern  ihn 
vielmehr.    Sie  zeigen  die  Größe  seiner  Leistung. 

Es  lag  in  der  Natur  der  Sache,  daß  die  Bahnbrecher  des 
Quattrocento  den  prägnanten  Ausdruck  für  natürliche  Bewegung 
früher  in  antiken  Darstellungen  als  am  Leben  selbst  entdeckten 
und  von  dort  übernahmen.  Nur  so  ist  das  Phänomen  zu  er- 
klären, daß  man  nicht  vom  Aktstudium  aus  zu  der  natürlichen 
Bewegung  der  bekleideten  Figur  kam.  Wie  für  den  Künstler 
des  Mittelalters  war  diese  Donatellos  Hauptaufgabe.  Sein  Ver- 
hältnis zu  ihr  erscheint  noch  interessanter  als  die  Entwick- 
lung seiner  Aktdarstellung.  Ein  unablässiges  Forschen  läßt  sich 
hier  erkennen,  und  jede  Lösung  führt  ihm  neue  Probleme  zu. 

Die  realistische  Darstellung  der  Gewandfigur  fordert  ein 
Zweifaches.  Die  Bewegung  des  Körpers  ist  klar  zu  zeigen; 
aber  auch  die  Charakterisierung  des  Stofflichen  —  das  heißt  die 
dem  Gewände  innewohnenden  Bedingungen  formaler  Art  — 
müssen  berücksichtigt  werden.  Mit  beiden  Forderungen  setzt 
sich  Donatello  auseinander.  In  den  Lösungen  offenbart  sich  der 
Fortschritt  seines  Könnens  und  das  Eindringen  der  Renaissance. 

Die  frühesten  Arbeiten  des  Meisters,  zwei  Propheten- 
statuetten^  flankieren  das  letzte  Werk  Nanni  di  Bancos,  das 
Himmelfahrtrelief  über  der  Porta  della  Cintola  am  Florentiner 
Dom.  Gleich  der  Bekrönung  von  Fialen  stehen  sie  vor  der 
bunt  inkrustierten  Wand.  Bei  dem  linksstehenden  verschleiert 
der  faltenreiche  Mantel  das  Bewegungsmotiv.  Die  linke  Hand 
liegt  auf  der  Brust,  die  rechte  faßt  den  Mantel  zusammen.  Das 
linke  Bein  ist  vorgestellt;  aber  unsicher  ist,  ob  ein  Heran- 
kommen oder  ein  Stehen  gemeint  ist.  Nicht  die  Stellung  son- 
dern die  Mantelfalten  bestimmen  die  Komposition.  Nur  in  der 
Energie  des  Ausdrucks  im  Kopfe,  in  der  Bev/egung  der  Hände 
und  in  der  Art,  wie  der  zurückgeschlagene  Mantel  die  Brust 
sehen  läßt,  kann  der  Neuerer  geahnt  werden. 

Fortgeschrittener  erscheint  das  Figürchen  rechts.  In  reiner 
Frontansicht  steht  es  da.   Die  Schultern  sind  gleich  hoch.  Der 


Abb.  S.  56. 
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rechte  Arm  hängt  ruhig  herab;  in  der  Hand  die  Schriftrolle, 
die  sich  gotisch  —  unnaturalistisch  —  emporringelt.  Das  Unter- 
gewand liegt  dem  Körper  fast  glatt  an.  Der  Mantel  —  von  den 
Schultern  herabgeglitten  —  läßt  diese,  Brust  und  Arme  frei; 
er  umhüllt  nur  den  Unterkörper.  An  der  linken  Seite  ist  er 
emporgenommen  und  fest  zusammengerafft,  um  das  Standbein 
zu  zeigen.  An  der  Spielbeinseite  fließt  er  —  eine  gotische  Remi- 
niszenz —  lang  herab.  Aber  es  überwiegt  das  Neue.  Hier 
bestimmt  nicht  die  Falte  die  Komposition.  Die  Glieder  haben 
eine  ganz  neue  Bedeutung  erhalten.  Der  energische  Versuch, 
durch  das  Hochziehen  des  Mantels  das  Motiv  des  Stehens  zu 
präzisieren  zusammen  mit  der  Wahl  der  klaren  Faceansicht,  ver- 
künden in  dem  Zwanzigjährigen  den  Mann  der  neuen  Zeit. 
Donatello  hat  dies  Jugendwerk  selbst  nicht  schlecht  gefunden. 
Zehn  Jahre  später  hat  er  an  dem  Baptista  des  Campanile^) 
das  Bewegungsmotiv  des  Figürchens  in  monumentale  Propor- 
tionen übertragen.  Die  Vergrößerung  forderte  eine  sehr  viel 
stärkere  Durchbildung  der  Einzelform  und  die  Erfahrungen  eines 
zehnjährigen  Studiums  diktierten  sie  ihm.  Alle  Formen  an  Kopf, 
Hals,  Armen  und  Brust  sind  sehr  viel  mehr  artikuliert,  die 
Schultern  sind  breiter  geworden.  Die  schmalen  Falten  des  dünnen 
Unterkleides,  und  die  breiten  des  schweren  Mantels  sind  deut- 
lich differenziert.  Das  Knie  des  vorgestellten,  rechten  Beines 
ist  in  dem  späteren  Werke  deutlich  markiert;  die  Mantelsäume 
sind  durch  kleine  Querfalten  gegliedert.  Eine  Kette  hält  den 
Mantel  auf  der  Brust  zusammen.  Unmittelbar  unter  der  Schulter 
fällt  er  —  eng  zusammengefaltet  —  nach  hinten,  um  den  Rumpf 
frei  zu  lassen.  Die  Tendenz  dieser  Mantelanordnung  war,  eine 
wagerechte  Linie  zu  schaffen  als  wirkungsvollen  Kontrast  zur 
Hauptrichtung  in  Kopf  und  Körper. 

Neben  der  zweiten  Prophetenstatuette  von  dem  Domportal 
wirkt  der  Marmor- David  im  Bargello^)  fast  wie  ein  Rück- 


^)  Abb.  S.  110. 

2)  Seine  Entstehung  1408  galt  urkundlich  gesichert.  Cornel  von  Fabriczy 
bringt  L'Arte  VI,  p.  373—75  den  Nachweis,  daß  der  1408  bezahlte  Prophet 
mit  einem  aus  Stuck-  und  Backsteinen  aufgebauten  Koloß,  der  heut  zerstört 
ist,  identisch  war,  nicht  aber  mit  dem  zierlichen  Marmor-David.  Doch  sichern 
stilkritische  Erwägungen  ihm  nach  wie  vor  die  frühe  Entstehung  um  1410. 
Abb.  S.  56. 
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fall  in  die  Gotik.  Der  rechte  Arm,  der  die  Schleuder  hielt,  hängt 
herab,  der  rechte  Fuß  ist  vorgestellt,  der  Kopf  lauschend  vorge- 
streckt. Durch  diese  momentane  Geste  ist  die  gotische  Reminis- 
zenz, die  gesenkte  Schulter  über  der  Spielbeinseite  gerechtfertigt.^) 

Wie  in  der  Prophetenstatuette  von  1406  und  dem  Baptista 
von  1416  ist  der  Mantel  an  der  Standbeinseite  emporgerafft, 
um  das  Stehen  deutlich  zu  zeigen.  Der  linke  Arm  preßt  sich 
hier  nicht  dem  Körper  fest  an,  den  Mantel  emporziehend  ist 
die  Linke  in  die  Hüfte  gestützt.  Renaissancemäßig  —  bedeutsam 
ist  die  Klarheit  im  Bewegungsmotiv;  wie  primitiv  aber  ist  dies 
Motiv  und  die  Art  der  Entblößung! 

Im  Markus  an  Or  San  Michele^)  —  1413  —  ein  neuer 
Versuch.  Senkrechte  Falten  des  Gewandes  auf  der  Standbein- 
seite und  der  schräge  Zug  des  Mantels  am  Spielbein  drücken 
die  Ungleichheit  der  Schwergewichtsverteilung  aus.  Ein  Falten- 
bausch betont  die  ausgebogene  Hüfte  der  belasteten,  rechten 
Seite.  Renaissancemäßig  neu  ist  die  Art,  wie  der  Mantel 
den  Hals  umrahmt.  Die  Horizontale  des  Saumes  bedeutet  durch 
den  entschiedenen  Kontrast  eine  Steigerung  für  die  Haupt- 
richtung in  Kopf  und  Körper.  Der  senkrecht  fallende  Zipfel 
unterstützt  diese  Wirkung  noch. 

Von  höherem  Geschlecht  als  alle  früheren  Werke  erscheint 
die  Statue  Ritter  Georgs  (1416).  3)  Kräftig,  fest  auf  beiden 
Beinen  steht  er  da.  Die  Schwierigkeit,  der  Körperbewegung 
und  dem  Faltenreichtum  zu  gleicher  Zeit  gerecht  zu  werden, 
tangierten  den  Künstler  in  dieser  Statue  nicht.  Nachgiebig 
schmiegt  sich  der  Panzer  dem  Körper  an.  Der  rechte  Fuß  ein 
wenig  zurückgestellt,  dazu  der  Knoten  des  Mantels  auf  der 
rechten  Seite  der  Brust;  das  ist  nicht  zufällige  Anordnung. 
Durch  den  leichten  Kontrast  sollte  die  Kraft  des  Blicks,  der 
nach  links  geht,  gesteigert  werden. 

Der  vorgestellte  Schild  sorgt  für  geschlossene  Wirkung, 
ebenso  der  Mantel,  welcher  am  linken  Ellbogen  in  einen  Falten- 
bausch zusammengenommen  und  eingeklemmt  ist;  von  da  zieht 
er  sich  an  dem  Rücken  in  diagonaler  Richtung  zum  rechten 
Fuß  herunter. 

^)  Sonst  kommt  diese  gotische  Eigentümlichkeit  in  Italien  kaum  vor. 
=>)  Abb.  S.  52. 
3)  Abb.  S.  60. 
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Diese  schräge  Falte,  die  am  Spielbein  herabfließt,  ist  bei 
S.  Georg  kaum  von  Bedeutung  für  die  Gesamtwirkung,  von 
wesentlicher  aber  bei  vielen  anderen  der  zeitgenössischen  Kunst. 
Sie  ist  ein  Charakteristikum  der  frühen  Renaissance.  Ursprüng- 
lich das  nachschleppende  Mantelende  bei  der  schreitenden  Figur 
wurde  sie  von  einer  für  die  Logik  der  Form  unempfindlichen 
Zeit  auch  bei  der  ruhigstehenden  Figur  angewandt.  Gotischer 
Nachklang  war  es,  daß  Donatello  sie  in  seinen  Jugend- 
werken immer  wieder  bringt.  Er  legte  das  Standbein  frei  und 
betonte  zugleich — eben  durch  diesen  Faltenzug  —  das  Spielbein.  ^) 
Nach  1416  scheint  er  den  inneren  Widerspruch  in  diesem  Schema 
gefühlt  zu  haben,  zugleich  mit  einem  anderen  Mangel  der  Dar- 
stellung, dem  an  stofflicher  Charakteristik.  Er  sucht  nach  neuen 
Ausdrucksformen,  um  beide  zu  überwinden. 

Bei  den  Portalstatuetten  von  1406  kann  von  einem  Gefühl 
für  die  verschiedenartige  Stofflichkeit  von  Körper,  Haar  und 
Kleid  noch  nicht  gesprochen  werden.  Archaisch  wie  bei  grie- 
chischer Plastik  2)  vor  den  Perserkriegen  legt  sich  das  Gewand, 
oft  auf  einer  Seite  emporgeraff^t,  widerstandslos  dem  Körper 
an.  So  wenig  wie  die  scharfen,  senkrechten  im  sechsten  Jahr- 
hundert vor  Christus  enthalten  die  rundlichen  Konturlinien  im 
Anfang  des  Quattrocento  für  Falten  und  Säume  etwas  wirklich 
Stoffl^ezeichnendes.  Dies  gilt  noch  für  die  sitzende  Johannes- 
statue im  Florentiner  Dom. 3)  In  den  nächsten  Jahren  aber 
tritt  das  Bestreben,  stofflich  zu  charakterisieren,  deutlich  zu 
Tage.  —  Die  Verschnürung  des  Lederkollers,  die  krause  Webe- 
kante des  Mantels,  kleine  Kniffe  und  Falten  und  die  Leder- 
streifen, Metallplatten,  Riemen  und  Schuppen  an  der  Rüstung 
S.  Georgs  sind  mit  staunlicher  Exaktheit  durchgebildet.  Nur 
der  Dilettant  glaubt,  daß  dem  Genie  sachliche  Genauigkeit 
fernliege.  Sie  ist  vielmehr  die  Vorbedingung  für  sein  Vor- 
wärtskommen. —  In  dieser  Durchbildung  des  Details  bei 
S.  Georg  offenbart  sich  aber  auch  die  Formauffassung  des  An- 


^)  Am  auffälligsten  ist  die  nachschleppende  Spielbeinfalle  bei  Ghiberti, 
doch  fehlt  sie  auch  bei  Nanni  di  Banco  und  Luca  della  Robbia  nicht.  Sehr 
häufig  kommt  sie  in  der  Malerei  des  Quattrocento  vor. 

2)  Z.  B.  bei  den  farbigen  Marmorstatuen  von  Priesterinnen  im  Akro- 
polismuseum  und  der  Athena  von  Aegina  in  München. 

3)  1408—15  Abb.  S.  10. 
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fängers,  der  das  Detail  früher  sieht  als  das  Formentscheidende 
des  Ganzen.  Die  Dicke  des  Mantelstoffes  ist  an  ihm,  wie  an 
allen  Arbeiten  dieser  Jahre,  kaum  berücksichtigt.  Die  Grenze 
zwischen  Koller  und  Mantel  ist  beim  Marmor-David  (Bargello) 
nicht  überall  klar  zu  erkennen  und  Donatello,  der  deutlich  sein 
wollte,  betonte  deshalb  am  Mantel  S.  Marci  die  krause  Webe- 
kante, um  ihn  vom  Untergewande  abzuheben. 

Der  Mangel  stofflicher  Charakteristik  erstreckt  sich  natür- 
lich bei  Werken  dieser  Epoche  auf  alle  Teile.  Man  rücke  S.  G  eo  r  g 
in  unmittelbare  Nähe  des  Gattamelata  und  vergleiche  die  Art, 
wie  der  Lederkoller  und  die  Metallteile  charakterisiert  sind.  In 
dem  Jugendwerke  fallen  die  schuppenbesetzten  Lederstreifen, 
welche  Oberarm  und  Schenkel  schützen  sollen,  in  leblos  starrer 
Parallelität;  ebenso  starr  und  glatt  sind  die  Fransen  und  die 
Riemen  behandelt.  Am  Paduaner  Reiterbilde  hat  jeder  Teil  eigenes 
Leben  erhalten,  obwohl  die  Gesamterscheinung  von  wunderbarer 
Einheit  ist.  Auf  den  Beinen  des  Sitzenden  schieben  sich  die  Platten 
und  Lederstreifen  zusammen  und  übereinander.  Das  weiche  Ma- 
terial rollt  sich  auf.  Jeder  Streifen  am  Oberarm  ist  differenziert. 
Man  vergleiche  die  Armpanzerung,  die  Sicherung  der  Knie,  die 
Durchbildung  der  Füße  und  Hände  im  Jugendwerk  und  in  der 
Mannesarbeit.  Die  Bronze  erleichterte  bei  der  späteren  Schöpfung 
die  subtile  Durchbildung,  aber  die  Differenz  des  Materials  kann 
nicht  allein  für  den  gewaltigen  Unterschied  verantwordich  gemacht 
werden.  Die  Datierung  1416und  1453  sagt  genug:  Fast  vierzig  Jahre, 
reich  an  Arbeit  und  Erfahrungen,  liegen  dazwischen.  An  solchen 
Beispielen  sieht  man,  wie  Donatello  die  sichtbare  Welt  erobert  hat. 

Der  Vergleich  mit  dem  Spätwerk  soll  den  künsderischen 
Wert  der  Jugendarbeiten  nicht  untergraben,  und  er  darf  nicht 
verleiten,  den  deudichen  Fortschritt  innerhalb  der  ersten  zehn 
Jahre  donatellesken  Schaffens  zu  übersehen.  Man  betrachte  nur 
ein  Detail,  wie  die  rundlich-lose  geknüpften  Mantelzipfel  des 
Marmor-David  mit  dem  gut  geschürzten  Knoten  bei  S.  Georg. 
Auf  die  Fortentwicklung  der  zweiten  Prophetenstatuette  im  Bap- 
tista  des  Campanile  wurde  schon  hingewiesen:  Das  dünne  Unter- 
gewand und  der  schwere  Mantelstoff  sind  in  der  späteren  Arbeit 
deudich  unterschieden.  Die  Falten  sind  tiefer  geworden,  das 
heißt,  sie  sind  viel  mehr  wirklich  räumlich  gesehen.  Zugleich 
ist  die  Formangabe  eckig  und  präziser  geworden.    Nur  durch 
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des  Künstlers  unmittelbare  Erfahrungen,  durch  intensive  Be- 
obachtungen der  ihn  umgebenden  Menschen  und  Dinge  sind  solche 
Fortschritte  möglich.  In  der  Verfolgung  dieser  Beobachtungen 
lag  ein  neues,  schweres  Problem:  das  faltenreiche,  dicke  Gewand 
plastisch  so  zu  geben,  wie  man  es  häufig  im  Leben  sieht,  daß 
es  den  Körper  fast  verhüllt.  Die  griechische  Kunst  hat  dies 
Problem  in  der  Hestia  Giustiniani  und  den  sogenannten  Tän- 
zerinnen von  Herkulanum  gelöst.  So  überraschend  neu  und 
anders  diese  neben  den  ionisch-chiotischen  Priesterinnen  der 
Akropolis  vom  Ausgang  des  sechsten  Jahrhunderts  wirken,  so 
erstaunlich  erscheint  Donatellos  Statue  des  heiligen  Ludwig^) 
—  heute  in  S.  Croce  —  neben  dem  Markus,  dem  Baptista  des 
Campanile  und  dem  S.  Georg.  Zum  ersten  Male  ist  hier  Ernst 
gemacht  mit  der  Forderung,  dem  Gewand  seine  Selbständigkeit 
in  räumlicher  und  zugleich  in  stofflicher  Hinsicht  zu  gewähren. 
Ein  neues  schweres  Darstellungsproblem  bot  S.  Ludwig  dem 
Meister:  Bei  den  Heiligen  des  Alten  Testaments  und  beim  Baptista 
konnte DonatelloGewandundMantel  fast  ganz  nach  künstlerischem 
Ermessen  wählen.  Hier,  wie  später  bei  den  Paduaner  Figuren, 
mußte  er  eine  historische  Tracht  darstellen.  Aber  gerade  das  Neue 
der  Aufgabe  fesselte  ihn,  und  es  war  auch  kein  Zufall,  daß  seine 
erste  Bronzearbeit  wie  ein  Wendepunkt  erscheint  in  seiner  Auf- 
fassung von  Raum  und  Form.  —  Die  rechte  Hand  segnend  vor 
der  Brust,  den  Kopf,  den  die  Bischofsmütze  bedeckt,  ein  wenig 
zurückgenommen,  den  Blick  vorwärts,  leicht  nach  links  gewandt, 
steht  der  Heilige  da.  Der  faltige  Mantel  umhüllt  die  Gestalt. 
In  der  Mitte  der  Brust  ist  er  mit  einer  Spange  zusammenge- 
halten, weiter  unten  noch  einmal  durch  die  linke  Hand,  die  zu- 
gleich den  Bischofsstab  hält.  Die  dicken,  schweren  Falten  ver- 
bergen Rumpf  und  Glieder  fast  ganz,  und  auf  den  Boden 
stoßend,  rauben  sie  sogar  den  Anblick  der  Füße.  Trotzdem  ist 
das  Stehen  ein  sehr  festes,  sicheres.    Denn  das  Gewand  zieht 

I)  Im  Auftrag  der  Parte  Guelfa  zu  1418  u.  1425  für  Or  San  Michele  gear- 
beitet. Die  entscheidenden  Akten  publiziert  von  C.  v.  Fabriczi:  Jahrb.  der 
k.  pr.  Ksts.  1900,  p.  242.  Vergl.  L'Arte  IV  u.  V.  Gurt  Sachs  (Das  Tabernakel 
mit  Andreas  del  Verrocchio  Thomasgruppe  an  Or  San  Michele;  Straßburg  1904) 
hält  den  architektonischen  Entwurf  für  Werk  des  Michelozzo;  die  Statue  für 
nicht  identisch  mit  dem  Auftrag  der  Parte  Guelfa.  Seine  Gründe  scheinen 
mir  trotz  der  Messungen  Castelluccis  nicht  stichhaltig  den  Forschungen 
V.  Fabriczys,  v.  Geymüllers  und  Bodes  gegenüber. 
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sich  nicht,  wie  bei  gotischen  Figuren  am  Boden  hin;  schwer 
herabfallend  bricht  es  sich  energisch  an  demselben  in  recht- 
winkligen Knicken.  Die  Gotik  hatte  die  Bedeutung  und  die 
entscheidenden  Ausdrucksformen  der  zwei  Grundrichtungen, 
der  Horizontale  und  Vertikale,  vergessen.  Donatello  hat  sie 
—  aus  dem  Geist  der  Antike  heraus  —  neu  entdeckt.  Das  gilt 
für  die  Plastik,  aber  auch  für  die  Architektur. 0  Die  Nische 
an  Or  San  Michele,  welche  der  Meister  in  denselben  Jahren 
für  den  bronzenen  Bischof  von  Toulouse  geschaffen  hat,  ist  eins 
der  frühesten  Denkmale  der  Renaissance-Architektur. 

Um  die  Wende  vom  zweiten  zum  dritten  Jahrzehnt  steht 
der  Markstein  der  Frührenaissance.  Sie  begann  nicht  mit  der 
Portalkonkurrenz  von  1402,  sondern  mit  Brunelleschis  Arbeiten 
an  der  Domkuppel  —  seit  1417  —  und  der  Erbauung  von 
S.  Lorenzo  (1421).  In  denselben  Jahren,  ca.  1420,  begann  Masac- 
cios  kurze,  aber  bahnbrechende  Tätigkeit.  In  jenen  Jahren 
entfaltete  sich  Donatellos  Kraft. 

Die  Statue  S.  Ludwigs  muß  bei  den  Zeitgenossen  sen- 
sationell gewirkt  haben.  Die  fortschrittlichsten  Maler  ahmten 
ihn  nach.  Man  betrachte  daraufhin  die  Mantelkomposition  bei 
Maria  und  Johannis  in  Masaccios  Trinitätsfresko^)  und  die 
stehenden  Heiligen  in  Castagnos  Kreuzigung  und  Trinität.3) 

Heute  steht  S.  Ludwig  —  hoch  und  schwer  zu  sehen  — 
über  dem  Hauptportal  in  S.  Croce.  In  der  Gesamtwirkung 
kann  er  sich  mit  dem  Liebling  der  Florentiner,  mit  dem  jugend- 
lichen Helden  von  Or  San  Michele,  nicht  messen,  aber  als  Ver- 
such dem  Wesentlichen  der  Erscheinung  nahe  zu  kommen,  ist 
er  für  die  Geschichte  der  Form  zum  mindesten  von  gleicher 
Bedeutung.  4) 

^)  Über  Donatello  als  Architekt  und  speziell  die  Bedeutung  dieser  Nische 
für  die  Renaissancearchitektur  s.  Bode  Flor.  Bildhauer  der  Renaissance,  p.67ff. 

2)  S.  Maria  Novella.  Auch  die  Nische  ist  Kopie  nach  Donatello.  Bode 
a.  a.  O.  69,  Abb.  68. 

3)  Früher  S.  Maria  Nuova,  jetzt  Uffizien  und  S.  S.  Annunziata. 

4)  Denselben  Jahren  (1415—25)  gehören  der  sogenannte  Poggio  Brac- 
ciolini  im  Dom,  der  kopfstützende  Moses  auch  Josua  genannt,  die  Abraham- 
gruppe und  Habakuk  an.  An  Poggio  und  Moses  war  Donatellos  Mithilfe  auf  Kopf 
und  Oberkörper  beschränkt;  für  die  Abrahamgruppe  (Abb.  S.16)  ist  Rossos  Hilfe 
gesichert,  auch  am  Habakuk  ist  fremde  Mithilfe  sehr  wahrscheinlich.  Stilistisch 
sind  sie  alle  vor  S.  Ludwig  einzureihen.    Der  vielumstrittene  S.  Petrus 
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Doch  hat  vielleicht  der  Meister  selbst  gefühlt,  daß  S.  Ludwig 
für  das  Problem  Körper  und  Gewand  keine  abschließende  Lö- 
sung war.  Erst  nach  zwanzig  Jahren  hat  er  im  S.  Ludwig 
und  S.  Prosdocimo  am  Paduaner  Hochaltar  noch  einmal 
versucht,  die  Illusion  eines  dicken  Mantels  über  einem  falten- 
reichen Kleide  zu  geben.  Dies  ist  ihm  in  beiden  Statuen  besser 
gelungen,  als  im  Jugendwerk  in  S.  Croce.  Die  zwei  Figuren 
in  Padua  sind  auch  etwas  freier  in  der  Bewegung.»)  Aber  die 
Klarheit  der  Gesamterscheinung,  die  Kardinalforderung  an 
jedes  plastische  Kunstwerk,  fehlt  ihnen  fast  ebensosehr  wie 
dem  S.  Ludwig  von  Florenz.  —  Ein  Blick  über  die  Meister- 
werke des  Altertums  und  der  Neuzeit  lehrt,  daß  Donatello  hier 
an  die  Grenzen  bildnerischer  Darstellungsmöglichkeit  gekommen 
war,  wo  zugunsten  der  Klarheit  der  Gesamterscheinung  auf 
einen  letzten  Realismus  im  Detail  verzichtet  werden  muß. 

Vielleicht,  ja  wahrscheinlich  hat  Donatello  diesen  Mangel 
nicht  unmittelbar  selbst  empfunden,  jedenfalls  theoretisch 
nicht  klar  erkannt.  Der  nächste  Auftrag,  die  Bronze- 
statuette eines  Wüstenpredigers  für  Orvieto^)  führte 
ihn  ungewollt  auf  andere  Darstellungsprobleme.  In  ernstem 
Sinnen  vor  sich  hinblickend  steht  der  Heilige  da,  den  linken 
Fuß  zwanglos  vorgestellt;  in  der  erhobenen  Rechten  die  kleine 
Taufschale;  die  Linke  mit  der  Schriftrolle  ist  leicht  vorgestreckt. 
Ein  kurzer,  ziemlich  faltenloser  Kittel  aus  Fell  läßt  die  äußeren 
Extremitäten,  den  Hals  und  einen  Teil  der  Brust  frei.  Vom 
Mantel,  der  auf  der  Schulter  zusammengenommen  ist,  fällt  ein 
Zipfel  hinter  dem  linken  Bein  zur  Erde.  Die  Masse  desselben 
flutet  in  diagonaler  Richtung  über  den  Körper,  um  an  der 
rechten  Seite  umzubiegen.  Umknickend  bilden  die  dicken  Falten 
einen  großartigen,  zackigen  Kontur.  Am  Rücken  emporsteigend, 
endet  der  lange,  schmale  Tuchstreifen  dort,  von  wo  er  aus- 

(Br.  44,  M.  12)  an  Or  S.  Michele  steht  in  der  Gewandanordnung  des  Unter- 
körpers dem  Poggio  nicht  fern,  doch  der  Formdurchbildung  nach  auf 
sehr  viel  höherer  Stufe.  Die  Zuerteilung  an  Nanni  di  Banco  erscheint 
heute,  trotz  gegenteiligen  Berichten  aus  dem  Quattrocento,  gesichert; 
doch  kann  das  Werk  der  Stilverwandtschaft  mit  dem  Cintola-Relief  wegen 
erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  zweiten  Jahrzehnts  entstanden  sein. 
Abb.  Br.  130,  M.  98. 
2)  Heute  im  Berliner  Museum,  vergl.  Bode,  Jahrbuch  der  preuß.  Ksts. 
V.  1884,  p.  28. 
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gegangen,  an  der  linken  Schulter.  Der  räumlichen  Selbständig- 
keit und  der  stofflichen  Charakteristik  ist  hier  vollkommen  Ge- 
nüge getan,  aber  noch  in  anderer  Beziehung  geht  S.  Giovanni 
Battista  über  S.  Ludwig  hinaus:  Nicht  nur  in  der  Komposition 
der  Draperie,  auch  in  der  Bewegung  des  Körpers  selbst.  In 
seinen  frühesten  Werken  benutzte  Donatello  als  Ausdruck  für  die 
Ungleichheit  des  Schwergewichts  nur  die  Differenzierung 
von  Standbein  und  Spielbein.  In  S.Markus  und  in  dem 
Baptista  des  Campanile  betont  er  auch  die  ausgebogene 
Hüfte  der  schwerer  belasteten  Seite  durch  einen  Faltenbausch. 
In  der  Täuferstatuette  für  Siena  gibt  er  zum  ersten  Male  die 
Differenzierung  der  Schultern,  die  Senkung  über 
dem  Standbein.  —  Diese  schrittweise  Erkenntnis  ist  nicht 
eine  vom  Zufall  diktierte  Weiterbildung.  Es  ist  eine  innerlich 
bedingte ,  Entwicklung  gewesen.  Die  griechische  Kunst  bietet 
auch  hier  die  Parallele:  Bei  den  ersten  Werken,  welche  statt 
des  konventionellen  Heranschreitens  das  Stehen  mit  entschie- 
dener Betonung  des  „uno  crure  insistere"  geben  wollen,  bleibt 
die  Asymmetrie  auf  die  unteren  Extremitäten  und  die  Hüften 
beschränkt.  Beim  Omphalos- Apollo  —  Athen -Museum  — 
und  dem  Apollo  in  Kassel  sind  noch  Schultern  und  Brust  sym- 
metrisch gebildet  bei  entschiedener  Unterscheidung  von  Stand- 
bein und  Spielbein.  Polyklet  war  es  vorbehalten,  die  Versuche 
fast  eines  ganzen  Jahrhunderts  zusammenzufassen.  Er  gibt  eine 
einfache  Bewegung  —  das  ruhige  Dastehen  in  Schrittstellung 

—  in  ihrem  Fluß  durch  den  ganzen  Körper;  die  Merkmale 
der  Ponderation  von  der  gesenkten  Schulter  über  dem  Stand- 
bein an  bis  zum  leichter  aufgesetzten  Fuß  an  der  Spielbein- 
seite. —  Doch  Theoretiker  wie  Polyklet  ist  Donatello  nicht 
gewesen.  Eher  ließe  sich  jener  mit  Leo  Battista  Alberti  ver- 
gleichen. Ja  eine  eingehende  Gegenüberstellung  der  kunst- 
theoretischen Erkenntnisse  dieser  beiden  würde  sich  reichlich 
lohnen.  Donatello  hat  —  außer  von  Perspektive  —  von  Kunst- 
theorie sehr  wenig  Hilfe  gehabt.  Er  war  der  Myron^)  der 
Renaissance,  der  Künstler  der  naiven  aber  durchdringenden 
Naturbeobachtung.    Nicht  in  strenger  Nachahmung  der  Antike 

—  doch  durch  sie  unterstützt  —  stieg  die  italienische  Re- 

^)  Vergl.  Einleitung  p.  3—4  und  Lange  a.  a.  O.  p.  80—85. 
2)  Vergl.  p.  54. 

Schottmüller,  Donatello. 
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naissance-Plastik,  geleitet  durch  dasselbe  Gesetz  wie  jene  zur 
Vollendung  empor. 

Wodurch  aber  kommt  die  freie  Bewegung  der  Baptista- 
statuette  in  Berlin  so  stark  zur  Geltung?  Hier  liegt  der  zweite 
Faktor  künstlerischen  Fortschritts.  Die  räumliche  und  stoffliche 
Selbständigkeit  des  Mantels  hatte  bei  S.  Ludwig  zu  einer  Ver- 
hüllung des  Bewegungsmotivs  geführt.  Im  Wüstenprediger  ist 
eine  Mantelanordnung  gefunden,  die  alle  wichtigen  Gelenke  sehen 
läßt.  Ja  noch  mehr,  in  monumentaler  Einfachheit  fällt  die 
Draperie  auf  das  Standbein  herab.  Sie  gibt  die  rhythmische 
Begleitung  für  das  Bewegungsmotiv.  Die  unlogische  Spielbein- 
falte der  Gotik  ist  überwunden  durch  eine  Form,  ihr  adäquat 
an  dekorativem  Werte. 

Bald  darauf  hat  Donatello  das  neue,  grandiose  Gewand- 
motiv in  Marmorstil  und  in  monumentale  Proportionen  über- 
tragen. Es  geschah  in  jenen  zwei  Greisengestalten,  die  die 
Folge  der  Campanilestatuen 0  aufs  glorreichste  abschließen:  im 
Zuccone  und  Jeremias.  Bei  beiden  ist  die  Schulter  der 
rechten  Standbeinseite  deutlich  gesenkt.  Das  Spielbein  ist  zurück- 
gestellt; eine  Vereinfachung  und  Beruhigung  gegenüber  dem 
Bronzebaptista.  Der  Mantel  ist  größer,  die  Anordnung  ruhiger, 
großartiger  geworden.  Zugleich  hat  am  Oberkörper  die  Bloß- 
legung der  Gelenke  zugenommen.  Ein  ärmelloses,  leicht- 
geschürztes Gewand  bei  dem  ruhigstehenden  Zuccone,  darüber 
ein  Faltenstrom  von  lapidarer  Einfachheit.  Schwer  fällt  er  nieder; 
die  Zipfel  brechen  sich  aufstoßend  am  Boden. 

Unruhiger  ist  der  Faltenstil  beim  heranschreitenden 
Jeremias.  Ein  großer  Mantel  genügt  ihm  als  Umhüllung. 
Er  ist  kürzer  als  beim  Zuccone  und  nicht  von  so  dickem 
Stoff.  Das  Knie  des  Spielbeins  scheint  deutlich  hindurch. 
Außer  Hals,  Schulter  und  rechtem  Arm  ist  auch  die 
rechte  Brust  bei  ihm  entblößt. 2)  Die  scheinbar  flüchtige,  für 
weiteste  Entfernung  berechnete  Formdurchbildung  spricht 
entschieden    für   die   späte    Datierung   seiner  Vollendung.  3) 

^)  Abb.  vor  S.  65  u.  S.  96. 

2)  Michelozzo  hat  in  seinem  segnenden  Christus  am  Brancaccigrabe 
ein  ähnliches  Motiv  mit  traurigem  Erfolg  versucht.  Die  Anregung  zu  der- 
artiger Entblößung  stammt  von  antiken  Heroenstatuen. 

3)  „Zuccone"  angeblich  das  Bildnis  Barduccio  Cherichinos  entstand 
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Zwischen  1433  und  1439  entstand  auch  die  Florentiner  Orgel- 
kantorie. 

Für  S.  Lorenzo  hat  Donatello  auch  vier  Heiligengestalten 
aus  Stuck  und  Backsteinen  „cinque  braccia  Tuno"  gearbeitet,  die  nach 
Vasaris^)  und  Bocchis^)  Bericht  in  der  Vierung  der  Basilika  auf- 
gestellt waren.  Die  Baugeschichte  der  Kirche  macht  es  wahrschein- 
lich, dass  sie  nach  dem  Paduaner  Aufenthalt  entstanden.  Jede  Spur 
von  ihnen  ist  heute  verloren.  Elf  Jahre  scheinen  somit  zwischen 
dem  „Jeremias"  und  Donatellos  nächsten  Rundfiguren  zu  liegen. 

Es  sind  dies  die  sieben  Statuen  für  den  Hochaltar 
des  Santo  in  Padua  (beg.  1446). 

Der  moderne  —  unrichtige  —  Aufbau  erschwert  das  Urteil 
über  ihren  dekorativen  Wert.  3)  Sehr  viel  günstiger  sind  die 
Florentiner  Statuen  aufgestellt.  Fast  alle  dürfen  sich  von  dem 
Wölbungsschatten  einer  Nische  abheben;  die  Umrißlinie  der- 

1423—1426;  „Jeremias"  —  Francesco  Soderini  wahrscheinlich  —  zwischen 
1425  und  1435. 

^)  Ed.  Milanesi  II,  416. 

Bocchi  e  Cinelli:  Le  belezze  di  Firenze,  p.  514  und  Richa:  Chiese 
di  Firenze  V,  35. 

3)  Der  paduanische  Hochaltar  kann  kein  Gehäuse  mit  Nischen  und 
Rückwand  gewesen  sein,  wie  jenes  in  den  Frari  in  Venedig,  in  dessen  Mitte 
Donatellos  Baptista  steht.  Beschreibungen  —  Anonymo  etc.  —  und  die  sorg- 
fältige Durchbildung  der  Rückseite  der  Statuen  machen  es  wahrscheinlich,  daß 
der  Altar  zwei  Fronten  hatte;  aber  die  Erwähnung  von  einer  chua  (=  cupola?), 
von  vier  Säulen  und  vier  Pfeilern  in  den  Rechnungen  beweisen,  daß  zum 
mindesten  ein  Teil  der  Figuren  eine  architektonische  Begleitung  besessen 
hat.  Das  Kruzifix  soll  ursprünglich,  das  heißt  1444 — 1448  auf  dem  Hauptaltar, 
dann  zusammen  mit  zwei  Figuren,  S.  Ludwig  und  S.  Prosdocimo,  über  dem 
vorderen  Eingang  der  Chorschranken  aufgestellt  gewesen  sein.  Eine  archi- 
tektonische Umrahmung,  die  die  fünf  anderen  Figuren  als  zweifrontiger  Altar- 
auf bau  umschließt,  hat  zuletzt  Cordenons  versucht.  („L' Altare  di  Donatello 
al  Santo"  Riconstruzione  dell  arch.  F.  C.  etc.  Padova,  Prosperini  1895,  Abb. 
bei  Schubring:  Urbano  d.  Cortona  p.  36;  ausführl.  Besprechung  Rep.  1900, 
p.  72 ff.)  —  Die  Grundidee  des  Aufbaus  erscheint  mir  sehr  glücklich;  auch 
die  Anordnung  des  Schmucks  an  Altartisch  und  -Sockel,  und  der  obere 
Abschluß,  der  an  quattrocentistische  Motive  (Pazzikapelle)  anklingt.  Nach 
Analogie  gleichzeitiger  dekorativer  Architektur,  speziell  donatellesker,  sind  aber 
die  Architekturformen  viel  zu  schlank  und  zierlich,  der  Hohlraum  des  Altars 
zu  breit  und  viel  zu  groß.  Statuen  und  Bauteile  waren  sicher  viel  dichter  zu- 
sammengeschoben und  der  Eindruck  des  Ganzen  schwerer  und  wuchtiger. 
Vergl.  auch  Gonzati  La  Basilica  di  S.  Antonio,  1852  I  69  u.  147  ff.  und  Gloria: 
Donatello  Fiorentino  ....  in  Padova,  1895,  p.  XIV  ff.,  u.  Rep.  1895,  p.  243. 
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selben  ist  eine  glückliche  Begleitlinie  für  ihren  eigenen  Kontur. 
Die  paduanischen  Statuen dagegen  ragen  unvermittelt  in  einen 
ungeteilten  Luftraum.  In  der  umgebenden  Helligkeit  können 
die  Schatten  an  der  dunklen  Bronze  wenig  sprechen.  Die  Kon- 
turen wirken  ohne  Begleitlinien  streng,  geschlossen,  fast  befangen. 
Der  entscheidende  Eindruck  aber  ist  bei  allen  der  gleiche, 
sakraler  Ernst. 

Der  Ausführung  nach  sind  sie  alle  Werkstattarbeiten.  Das 
fällt  besonders  bei  den  zwei  Frauengestalten  auf.  S.  Pros- 
docimo  und  S.  Ludwig  wurden  erwähnt.^)  Freier,  unmittel- 
barer wirken  die  Gestalten  der  Heiligen  Franziskus,  Daniel 
und  Antonius.  Im  Daniel  ist  für  das  langherabfallende,  ein- 
fache Diakonengewand,  bei  den  zwei  Mönchsgestalten  für 
die  Kutte  die  renaissancemäßige  Ausdrucksform  gefunden.  Auch 
an  ihnen  ist  Schülerhilfe  nachzuweisen.  Donatellesk  aber  ist 
in  allen  dreien  die  Natürlichkeit  der  Bewegung  und  die  sachlich- 
treue, überaus  stoffliche  Gewandbehandlung.  Bereits  im  Jere- 
mias trat  wieder  das  Bestreben  hervor,  durch  das  Gewand  hin- 
durch das  Bewegungsmotiv  des  Körpers  —  auch  im  einzelnen 
—  klarzulegen.  Diese  Absicht  tritt  in  den  Mönchsgestalten 
noch  deutlicher  zutage.  Nicht  nur  die  stützenden  Glieder  sind 
berücksichtigt,  auch  die  weiten  Ärmel  verraten  langjähriges  in- 
timstes Studium.  Der  Kontur  des  Armes  kann  fast  in  seinem 
ganzen  Verlaufe  durchgefühlt  werden,  und  doch  ist  der  Stoff- 
lichkeit nirgends  Gewalt  angetan.  Ein  Blick  rückwärts  auf  die 
Ärmel  S.  Marci  von  Or  San  Michele  oder  des  Baptista  am 
Campanile,  wo  der  Rand  enganliegend  ohne  stoffliche  Charakte- 
risierung ist,  die  Faltenfülle  dicht  darüber  aber  den  Kontur  des 
Armes  völlig  verbirgt,  beweisen  den  weiten  Weg,  den  eines 
großen  Meisters  Naturanschauung  machen  kann. 

Im  Wüstenprediger  von  Venedigs)  dasselbe  Streben, 
das  Bewegungsmotiv  durch  Fell  und  Mantel  hindurch  klar  zu 
zeigen.  Vielleicht  kam  dadurch  eine  gewisse  Eckigkeit  in  die 
Figur.    Schülerhilfe  ist  auch  hier  unverkennbar. 

In  den  zwei  wenig  späteren  Asketengestalten  in  Siena 

^)  Abb.  vor  S.  53,  S.  68  und  Br.  125—130,  M.  95—98. 

2)  Vergl.  64. 

3)  Abb.  Br.  132a,  M.  p.  105;  für  die  Kapelle  der  Florentiner  in  S.  Maria 
de'  Frari  1451  gearbeitet. 
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und  Florenz  ist  der  Mantel  gefallen.  Als  einziger  Schmuck 
blieb  das  Fellkleid.  Dies  steigerte  die  Klarheit  der  Bewegung 
so  gut  wie  die  Schärfe  der  Charakteristik. 

Aber  noch  einmal  hatte  sich  Donatello  mit  der  bekleideten 
Figur  auseinanderzusetzen:  in  der  J  udithgruppe. 

Holofernes  sitzt  schlafend  auf  einem  dreiseitigen  Schemel, 
Judith  steht  auf  demselben,  und  tritt,  ein  Zeichen  der  Herrschaft, 
auf  sein  umgebrochenes  Handgelenk,  Ihr  Knie  stützt  seinen 
Rumpf.  Dicht  unter  der  Brust  ist  ihr  faltenreiches  Gewand 
durch  eine  Schärpe  gegürtet,  und  ein  kurzer  Bausch  quillt 
unter  derselben  hervor.  Das  ergibt  ziemlich  unglückliche  Pro- 
portionen: Der  Unterkörper  wirkt  sehr  lang.  —  Der  Stoff  ist 
nicht  von  der  Dicke  der  Heiligenmäntel;  er  bricht  sich  in 
schmalen,  kleinen  Falten.  Deutlich  markiert  sich  in  dem  weiten 
Ärmel  der  verhüllte  Arm.  Durch  plastische,  gestickt  gedachte 
Besätze  sind  Brust,  Schultern  und  Ärmelrand  aufs  wirkungs- 
vollste betont.  —  Im  Gegensatz  zu  ihrer  reichen  Tracht  ist 
Holofernes  fast  nackt  gebildet. 

Ein  breiter  Gurt  umschließt  die  Hüften  und  hält  das 
dünne  Gewand,  das  einen  Teil  des  Unterkörpers  bedeckt. 
Ein  prächtiges  Halsband  mit  einer  großen  Kamee  zieren  Hals 
und  Nacken.  Alle  Teile  sind  aufs  sorgfältigste  durchgebildet. 
Wie  bei  dem  Gattamelata,  so  ist  auch  hier  die  Belebung  aller 
Formen  erreicht.  Das  gilt  von  der  stofflichen  Differenzierung 
zwischen  Kopftuch  und  Kleid,  von  der  Durchbildung  des  Be- 
satzes, von  den  Fransen,  vom  Kissen.  In  überaus  natura- 
listischer Weise  quellen  die  vier  Ecken  desselben  über  den 
dreieckigen  Schemel  hervor.  Man  vergleiche  es  mit  dem  Kissen, 
auf  dem  S.  Marcus  steht.  Unnatürlich  ist  dort  das  Motiv 
und  unnaturalistisch  ist  auch  die  Darstellung.  Es  scheint  von 
der  Elastizität  eines  Brettes.  Den  Obergang  zu  größerer  Stoff- 
lichkeit bilden  die  Kopfpolster  der  Pecci-  und  der  Crivelli- 
Grabtafeln,  aber  erst  in  der  Judithgruppe  ist  die  volle  Be- 
lebung der  Einzelform  —  das  Kissen  ist  nur  ein  Beispiel  für 

^)  Die  umgebrochene  Hand  als  Zeichen  der  Kraftlosigkeit  ist  nach  Dona- 
tello erst  wieder  von  Michelangelo  verwandt  worden,  an  der  „Madonna  an 
der  Treppe"  und  in  der  „Pieta"  des  Florentiner  Doms.  Erst  dort  kommt  das 
Motiv  zu  voller  Ausdruckskraft.  Donatello  nimmt  der  Geste  durch  die  Ver- 
bergung  des  Armes  einen  großen  Teil  ihrer  Wirkung.    Abb.  S.  54. 
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vieles  —  gefunden.  In  diesem  Sinn  ist  die  dekorativ  so  un- 
wirksame Schöpfung  in  der  Geschichte  der  Darstellung  unent- 
behrlich. Es  ist  das  letzte  Glied  einer  aufsteigenden  Entwick- 
lungsreihe. 

Die  Judith  ist  nicht  Donatellos  erster  Versuch  gewesen, 
kleinfältigem,  dünnem  Stoff  gerecht  zu  werden.  Solche 
begannen  gleichzeitig  mit  Stofflichkeitsstudien  überhaupt.  In  den- 
selben Jahren  als  S.  Ludwigs  dicker  Wollmantel  entstand,  arbeitete 
Donatello  an  der  Abrahamgruppe  für  den  Campanile.i)  Viel- 
leicht erhielt  der  Vater  zu  stärkerer  Kontrastierung  mit  der  Glätte 
des  nackten  Knabenkörpers  ein  feinfältiges  Gewand.  Über  den 
Hüften  ist  es  geschürzt;  ein  Bausch  fällt  über.  Antike  Remi- 
niszenz verrät  sich  deutlich.  Ein  ähnliches  Gewand  —  aber 
sehr  viel  schlechter  in  der  Ausführung  —  hat  der  David  der  Casa 
Martelli,  eine  Werkstattarbeit  derselben  Zeit.  Schüler  mögen 
auch  an  den  Tugend-Statuetten  am  Sieneser  Taufbrunnen  ge- 
holfen haben.  Wenig  an  der  Speranza^)  mit  ihrem  großzügig 
einfachen  Gewandmotiv,  mehr  an  der  Fede.  Ihre  Umhüllung 
ist  nicht  sehr  klar  angeordnet  und  die  Linienführung  der  ein- 
zelnen Falten  ist  rundlich  und  wenig  stoffbezeichnend.  Sie 
erinnert  an  die  Stoff behandlung  des  Bronze- C upi do3)  im 
Bargello.  In  den  Hauptteilen  glatt  anliegend,  ist  seine  Hose  hin 
und  wieder  durch  scharfe  Faltengräten  geteilt,  fast  wie  bei  dem 
„nassen  Gewände"  der  Antike.  Als  Umbildung  oder  freie  Kopie 
eines  antiken  Werkes  gehört  diese  Statue  aber  nur  mittelbar  in 
unseren  Zusammenhang. 

KÖRPER  UND  GEWAND  AM  RELIEF 

Der  dünne,  feinfältige  Stoff,  der  sich  williger  als  der  schwere 
dem  Körper  anschmiegt,  war  das  natürlich  Gegebene  für  kleinere 
Formate,  am  wenigsten  kann  das  Relief  seiner  entbehren.  Das 
Problem  Körper  und  Gewand  verschiebt  sich  in  der  Flächen- 
darstellung. Je  flacher  das  Relief  ist,  um  so  weniger  Selbstän- 
digkeit kann  dem  umhüllenden  Kleid  gegeben  werden.  Es  muß 

^)  Zusammen  mit  Rosso  1421.    Abb.  S.  16. 

2)  Br.  61,  M.  44  und  46;  die  Fede  z.  T.  den  Tugendstatuetten  am 
Cosciagrabe  verwandt,  von  Michelozzo  ausgeführt. 

3)  Abb.  Br.  65,  M.  p.  74. 
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dünn  sein,  damit  die  Körperbewegung  sichtbar  bleibt.  Der  Grad 
der  Durchbildung  wechselt  bei  Donatello;  er  richtet  sich  nach 
der  Größe  des  Denkmals  und  dem  Aufstellungsort. 

An  erster  Stelle  ist  das  Georgsrelief^)  zu  nennen,  noch 
heute  unter  der  Nische  von  Or  San  Michele.  Die  kappadocische 
Königstochter  ist  Donatellos  erste  Darstellung  einer  Frau.  Sie 
steht  rechts  bei  der  Stadtmauer,  seitab  vom  Kampf;  den  Körper 
dreiviertel,  den  Kopf  in  reinem  Profil,  die  Hände  hält  sie  betend 
vor  der  Brust.  Ein  ärmelloses  Gewand,  in  klassischer  Art  ge- 
schürzt, umfließt  den  Körper.  Wunderbar  reizvoll  wirkt  zu  dem 
strengen  Typus  und  der  Klarheit  der  Stellung,  die  dem  antiken 
Vorbild  entstammen,  der  gotische  Linienrhythmus,  der  die  Figur 
durchklingt.  Es  ist  dieselbe  weiche,  schöne,  aber  sehr  wenig 
charakteristische  Linie,  die  auch  im  Detail  jede  Falte  bestimmt. 
Sie  klingt  noch  in  den  Marmorarbeiten  der  zwanziger  Jahre 
nach:  In  der  Berliner  Geißelung^)  schmiegen  sich  die  Mäntel 
der  Knechte  und  Christi  Schurz  in  nachgiebiger  Weichheit  dem 
Körper  an.  Doch  ist  das  Gewand  der  zuschauenden  Jungfrau 
von  anderer,  mehr  eckiger  Behandlungsweise.  Auch  ohne  Nach- 
weis des  Vorbildes  muß  sie  für  antike  Entlehnung  gelten.  Sie 
steht  in  entschiedenem  Gegensatze  zur  kappadocischen  Königs- 
tochter, die  etwa  zehn  Jahre  früher  entstand. 

Es  scheint,  daß  die  weichzerfließende  Marmorbehandlung 
des  Flachreliefs  —  das  stacciato  —  die  Weichheit  der  Linien- 
führung beeinflußt  hat.  In  gleichzeitigen  Bronzereliefs  ist  die 
Illusion  des  Stofflichen  in  höherem  Maße  erreicht.  Das  gilt 
von  der  kleinfigurigen  Herodias ta fei  in  Sienas)  (1425—27), 
besonders  dem  Könige  und  seinem  Nachbar,  noch  mehr  aber 
von  der  größeren  Grabplatte  des  Giovanni  Pecci, 
Bischofs  von  Grosseto,  im  Sieneser  Dom  4)  (1426).  Der  stille 
Schläfer  ruht  in  einer  Nische.  Das  müde  Haupt  ist  auf  die 
rechte  Schulter  gesunken.  Die  Hände  sind  auf  der  Brust 
gekreuzt.  Durch  die  Bewegung  der  Arme  ist  der  Mantel 
an  beiden  Seiten  emporgezogen.    Seine  krausen  Falten  stehen 

^)  1416  gearb.  In  Haltung  und  Rüstung  des  Ritters  dasselbe  Streben,  aus- 
drucksvoll zu  sein,  dieselbe  sachliche  Treue  wie  in  der  Freifigur.  Abb.  vor  S.  17. 
Abb.  S.  42. 

3)  Abb.  S.  20. 

4)  Abb.  Br.  59  b,  M.  48. 
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in  glücklichem  Gegensatze  zu  den  senkrecht  parallelen  des  Unter- 
gewandes. Die  Bewegung  im  Körper  ist  vollkommen  klar,  edel 
und  natürlich  die  Stellung,  groß  in  der  Anlage,  intim  beobachtet 
im  Detail  und  ebenso  vortrefflich  ist  das  Gewand. 

In  der  Grablegung  am  Tabernakel  von  S.  Peter  und  in 
der  Schlüsselweihe  in  London  ist  die  Zartheit  des  stacciato 
noch  gesteigert,  aber  die  Rundlichkeit  der  Linie  ist  fast  über- 
wunden. Die  Faltenzüge  sind  charakteristischer  geworden.  Die 
Illusion  des  Volumens,  die  bei  dem  Gewand  zugleich  eine 
solche  des  Stofflichen  bedeutet,  ist  wohl  im  ganzen,  aber  noch 
nicht  in  der  einzelnen  Falte  erreicht.') 

In  den  nächsten  Arbeiten  ist  die  malerisch  zerfließende 
Marmorbehandlung  aufgegeben.  Das  Marmorrelief  bleibt  weich, 
doch  selbst  in  dem  Her odiasre lief  in  Lille,  welches  von 
allen  späteren  Arbeiten  die  zarteste  Flächenbehandlung  hat,  ist 
nicht  mehr  von  der  verschwimmenden  Art  der  römischen  Grab- 
legung. Heimgekehrt  schuf  er  die  Puttenkanzeln  für  Prato^) 
und  FlorenzS),  die  Verkündigung  4)  von  S.  Croce,  dann  begann 
er  wahrscheinlich  den  plastischen  Schmuck  für  die  alte  Sakristei 
von  S.  Lorenzo.5) 

Es  sind  die  ersten,  ganz  renaissancemäßigen  Reliefdarstel- 
lungen der  bekleideten  Figur.  Sie  werden  der  Illusion  des 
Stofflichen  und  der  Klarlegung  der  Bewegung  in  gleicher  Weise 
gerecht.  In  der  Zusammenordnung  glattanliegender  Teile  und 
schmalgratiger  Faltengruppen  erinnern  sie  an  griechische 
Reliefs  aus  dem  fünften  Jahrhundert,  ja  an  Reminiszenzen  des 
nassen  Gewandes.  Man  vergleiche  die  rundlichen  Formen 
Ghibertis,  Luca  della  Robbias  und  Bernardo  Rosellinos  in 
gleichzeitigen  und  spätem  Werken  mit  diesen  Arbeiten  Dona- 
tellos. In  Freifigur  und  Relief  ist  Donatello  ihnen  nicht  nur 
überall  weit  voraus  in  der  neuen,  präziseren  Erkenntnis  der 
Welt  der  Erscheinung;  er  faßt  auch  alle  Aufgaben  tiefer  als 
die  andern. 


^)  Die  vergoldete  Kupferplakette  bei  Dr.  Schnütgen,  Köln,  auf  gleicher 
Stilstufe.    Abb.  Bode,  101.    Eine  Marmorwiederholung  in  London. 
«)  Abb.  Br.  78-82,  M.  70. 

3)  Abb.  vor  S.  41. 

4)  Abb.  S.  40. 

5)  Abb.  Br.  102-109,  M.  81-85. 
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In  den  Puttenkanzeln  aber  und  der  Verkündigung 
ist  die  Illusion  von  dünnem  Stoffe  vollkommen  erreicht.  Die 
feine  Fältelung  behindert  nirgends  die  klare  Erscheinung  der 
Körperbewegung.  Sie  bildet  zugleich  einen  glücklichen  Kontrast 
zu  der  glatteren  Oberfläche  der  nackten  Glieder.  Die  Reliefs 
in  Prato  und  Florenz  eignen  sich  jedoch  wenig  zur  stilkritischen 
Analyse,  da  sie  nur  zum  Teil  eigenhändige  Werke  sind.  Die 
Qualität  ist  aber  in  diesem  Falle  ein  integrierender  Teil  der  Dar- 
stellungsweise. 

Das  klassische  Beispiel  ist  die  Verkündigung  von  S. 
Croce.  Schon  Vasari^)  hat  der  Gewandbehandlung  hohes  Lob 
gespendet.  „Dimostri  altra  questo  Donati  ne'  panni  di  essa 
Madonna  e  deir  Angelo  lo  essere  bene  rigirati  e  maestrevolmente 
piegati,  e  col  cercare  l'ignudo  delle  figure,  come  e  tentava  di 
scoprire  la  belezza  degFAntichi,  stata  nascosa  giä  cotanti  anni." 
Der  Schriftsteller-Künstler  erkannte  das  Entscheidende,  Neue: 
die  Klarheit  der  Körperbewegung  geeint  mit  Schönheit  des  Falten- 
stils. Künstlerische  Berechnung  hat  die  einzelnen,  schmalen 
Falten  klar  zu  Gruppen  zusammengefaßt.  Diese  verhüllen  nirgends 
die  Körperbewegung,  sondern  durch  die  Art  der  Anordnung 
betonen  sie  dieselbe  vielmehr. 

Auch  in  den  beglaubigten  Jugendwerken  Donatellos  ist  die 
Bewegung  des  Körpers  klar  erkennbar.  Aber  in  jenen  hat  das 
Gewand,  wie  in  der  archaischen  Kunst,  noch  nicht  eigne  Selbst- 
ständigkeit. Der  Stoff  ließ  den  Körper  durchscheinen,  wie  es 
nur  bei  feinen  Geweben  der  Fall  sein  kann.  Doch  die  Art  der 
Fältelung  entsprach  einem  solchen  nicht.  In  den  Reliefs  der 
dreißiger  Jahre  aber  ist  jener  zum  Trotz  doch  die  Körper- 
klarheit erreicht.  Erst  durch  den  bestandenen  Kampf  mit  der 
selbständig  gewordenen  Draperie  hat  die  Körperklarheit  ihre 
Bedeutung,  ihre  renaissancemäßige  Kraft  erhalten. 

Der  Gewandstil  der  Verkündigung  findet  in  den  Reliefs 
der  Sacristia  vecchia  mancherlei  Analogien.  In  den  Stuckreliefs 
mit  Heiligenpaaren^)  ist  feinfältiger  und  schwerer  Stoff  aufs 
feinste  differenziert.  Besonders  im  Laurentius-Stephanus-Relief 
kontrastieren  die  zierlichen  Formen  in  den  dünnen  Unter- 


^)  Vasari:  Vita  di  Donatello,  ed.  Frey  p.  4—5. 
Abb.  S.  74. 
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gewändern  aufs  glücklichste  mit  den  großen,  glatten  Flächen 
und  den  tiefen  Falten  der  schweren  Mäntel. 

Ähnliches  gilt  für  die  Bronzetüren  der  Sakristei.  Sie 
sind  in  der  Komposition  diesen  Reliefs  vollkommen  ebenbürtig. 
Ihre  Klarheit  und  Abgewogenheit  klingt  an  klassische  Kunst 
unmittelbar  an.  Der  Ausführung  nach  stehen  sie  etwas  tiefer. 
Ober  den  künstlerischen  Wert  dieser  Kompositionen  ist  an 
anderer  Stelle  gehandelt.  Aber  auch  für  die  reliefmäßige  Ge- 
wandbehandlung bedeuten  die  Arbeiten  von  S.  Lorenzo  eine 
wichtige  Wegstrecke: 

Für  das  Problem  Körper  und  Gewand  besitzt  das  Relief 
Möglichkeiten,  welche  der  Rundfigur  abgehen.  Wie  sich  die 
Gestalt  im  Relief  zu  klarer  Erscheinung  ausbreitet,  kann  auch 
das  Gewand  in  der  Flächendarstellung  hinter  der  Figur  flatternd 
oder  herabfallend  auseinandergelegt  werden,  als  Kontrast  zu  der 
Figur,  aber  auch  als  Vergrößerung  ihres  Rauminhalts  gegen- 
über dem  der  Grundfläche.  Die  ersten  Versuche  derart  finden 
sich  bereits  in  der  Marmor-Geißelung  in  Berlin,  dann  in  der 
Grablegung  am  römischen  Tabernakel.  In  der  Verkündigung 
in  S.  Croce  ist  der  breitherabfallende  Mantel  der  Madonna 
bereits  dekorative  Notwendigkeit.  In  den  Türen  und  in  den 
Stuckreliefs  von  S.  Lorenzo  ist  das  reliefmäßig  ausgebreitete 
Gewand  ein  unentbehrliches  Darstellungsmittel  geworden. 

Die  Betrachtung  der  bekleideten  Freifigur  bewies  eine  stete 
Vervollkommnung  bis  in  das  letzte  Jahrzehnt.  Für  die  Relief- 
darstellung der  Gewandfigur  gilt  dasselbe.  Freilich  fallen  die 
Paduaner  Reliefs  in  diesem  Zusammenhang  fort.  Sie  sind 
durch  Schülerhände  vollendet  und  geben  somit  nur  mittelbaren 
Aufschluß  über  donatelleske  Detaildurchbildung.  Eine  Steige- 
rung naturalistischer  Darstellungsweise  zeigt  sich  in  der  Heran- 
ziehung von  Zeit  trachten.  Außer  den  häufig  zitierten  „Paduaner 
Studenten"  gehören  die  zuschauenden  Paduanerinnen  —  beide 
Gruppen  im  „Zeugnis  des  Neugeborenen"  —  hierher.  Durch 
die  enganschließenden  Kleider  hindurch  markieren  sich  bei  diesen 
die  Körperformen,  besonders  Brust  und  Schultern,  aufs  deut- 
lichste. Bei  jenen  läßt  die  enganliegende  Modetracht  alle  Formen 


^)  Auch  das  Martyrium  Sebastians  bei  Andre-Paris  gehört  stilistisch 
zu  dieser  Gruppe.    Abb.  Br.  96  a. 
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klar  durchscheinen,  so  stark,  daß  der  flüchtige  Beschauer  ver- 
sucht sein  könnte,  die  kurzen  Mäntel  für  die  einzige  Bekleidung 
zu  halten.  Wie  in  der  Freifigur  zeigt  sich  auch  im  Relief  seit 
den  dreißiger  Jahren  das  steigende  Streben  „cercare  Tignudo 
delle  figuri".  Die  paduanische  Zeittracht  genügte  diesem  Be- 
dürfnis. 

Noch  weniger  als  die  Reliefs  des  Santo  lassen  die  Kanzel- 
reliefs von  S.  Lorenzo  den  Gewandstil  des  alten  Donatello 
unmittelbar  erkennen.  Etwas  Äußerliches  fällt  an  ihnen,  früheren 
Werken  gegenüber,  auf:  eine  größere  Phantastik  in  den  Trachten, 
besonders  in  den  Kriegerrüstungen.  Sie  sind  aber  von  Dona- 
tello, ebenso  wie  das  reiche  Gewand  der  Judith,  sachlich  ernst 
gemeint  und  stehen  deshalb  in  keinem  Gegensatz  zu  dem  aufs 
höchste  gesteigerten  Streben  des  Greises,  eindringlich  wahr  zu 
sein.  Im  Ausdruck  wie  im  äußeren  Detail.  Zum  ersten  Male 
ist  in  dieser  Grablegung  und  sogar  in  der  Auferstehung 
der  Körper  Christi  von  schmalen  Leinenstreifen  umwickelt.  In 
früheren  Darstellungen  —  in  Rom  und  Padua  —  diente  nur  der 
Mantel  dem  sonst  nackten  Körper  als  Hülle. 

Über  die  Gewandbehandlung  des  alten  Donatello  geben  noch 
eine  Reihe  anderer  Werke  Auskunft:  Madonnenreliefs^  aus 
Bronze,  Marmor  und  bemaltem  Stuck. 

Schon  in  der  Verkündigung  dienen  die  schmückenden  Be- 
sätze am  Kleide  der  Madonna  der  Betonung  der  Gelenke.  Dies 
Prinzip  wird  in  spätem  Werken  gesteigert.  Die  starke  Beto- 
nung der  Schultern,  die  entschiedene  Diff^erenzierung  zwischen 
diesen,  dem  Oberarm  und  dem  Ellbogen,  die  eckige,  feine,  über- 
aus realistische  Fältelung  finden  sich  in  der  „Madonna  mit 
den  vier  Cherubim",  Berlin,^)  in  der  „Madonna,  das  Kind 
an  sich  drückend",  Berlin,  in  der  vor  sich  hinstarrenden 
Madonna  aus  Ton3)  und  dem  Bronzerelief  derselben,4)  beide 

0  Nicht  alle,  die  Bode  in  seinen  grundlegenden  „Denkmälern  der 
Renaissance-Skulptur  in  Italien"  abbildet  und  in  den  „Florentiner  Bildhauern" 
in  neue  Zusammenhänge  bringt,  können  hier  Erwähnung  finden.  Bei  manchen 
scheint  die  Verbindung  mit  der  donatellesken  Werkstatt  nur  eine  lockere.  Im 
Zusammenhang  dieser  Untersuchungen  wurden  nur  solche  herangezogen, 
welche  Illustration  für  irgend  eine  Entdeckung  formaler  Art  sind. 
Abb.  S.  106. 

3)  Abb.  Br.  99  und  96  a,  M.  62. 

4)  Abb.  S.  76. 
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in  Paris,  so  gut  wie  an  der  Bronze-Kreuzigung')  im  Bargello. 
Sie  gehören  auf  die  Stilstufe  der  Judith.^)  Deshalb  sind  alle 
Arbeiten  wahrscheinlich  erst  nach  dem  Paduaner  Aufenthalt  ent- 
standen. Die  gesteigerte  Innigkeit  des  Ausdrucks,  die  Bereiche- 
rung —  ja  zum  Teil  Phantastik  —  in  der  Kleidung,  das  einge- 
wickelte Kind  im  Bronzerelief  in  Paris  scheinen  dies  zu  bestätigen. 
Es  soll  natürlich  kein  unmittelbarer  Zusammenhang  äußerlicher 
Art  zwischen  dem  in  Leinenstreifen  gewickelten  Christuskörper 
und  dem  gewickelten  Kinde  konstatiert  werden.  Aber  es  spricht 
aus  ihnen  deutlich  das  Streben,  die  Formen  sorgfältig  durchzu- 
bilden, zu  differenzieren  und  zu  teilen.  Das  aber  ist  das  Form- 
prinzip, das  den  Eindruck  der  Spätwerke  bestimmt.  Es  tritt 
in  der  Architektur-,  in  der  Gewand-  wie  in  der  Haarbehandlung 
gleich  stark  zutage.  Es  steigert  sich  bis  zum  Unangenehm- 
Zerrissenen  in  den  Kanzelreliefs  von  S.  Lorenzo.  Hier  spricht 
Donatello  der  Greis,  bei  dem  das  Streben  nach  präziser  Durch- 
bildung bis  zuletzt  im  Wachsen  blieb,  der  aber  nicht  mehr  die  Kraft 
hatte,  die  Details  zu  größeren  Einheiten  zusammenzuschließen. 

DER  AKT 

Im  Werk  Donatellos  tritt  der  Akt  entschieden  hinter  die 
Freifigur  zurück.  Der  Fülle  von  halb-  und  vollbekleideten  Sta- 
tuen stehen  nur  vier  größere  Aktdarstellungen  gegenüber:  die 
Kruzifixe  in  S.  Croce  und  im  Santo  von  Padua,  der  Bronze- 
David  im  Bargello  und  —  als  gemeinsames  Werk  mit  Rosso  — 
der  Isaak  am  Campanile.  Dazu  in  kleinem  Format  die  Putten 
am  Sieneser  Taufbrunnen,  im  Bargello,  in  South  Kensington, 
Petersburg  und  Berlin.  Reicher  ist  die  Ausbeute  in  den  Reliefs. 
Die  Geißelung  Christi, 3)  die  Kreuzigung, 4)  GrablegungS)  und 


^)  Abb.  Br.  94. 

2)  Bode  setzt  diese  Werke  auch  alle  etwa  gleichzeitig,  aber  vor  den 
Paduaner  Aufenthalt.  Wir  glauben  —  an  anderer  Stelle  —  eine  Umdatierung 
in  die  fünfziger  Jahre  nicht  beweisen  —  doch  wahrscheinlich  machen  zu  können. 

3)  Berlin  und  Louvre-Paris. 

4)  London,  Berlin,  Florenz-Bargello  und  S.  Lorenzo.  —  Schlechte  Werk- 
stattarbeit bei  Robinson-London. 

s)  Rom-St.  Peter,  Padua-Santo,  Florenz-S.  Lorenzo.  —  Gute  Arbeit  eines 
paduanischen  Nachfolgers  in  Wien. 
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Beweinung,  0  das  Martyrium  Sebastians, 2)  das  Geizhalswunder 
und  die  Heilung  des  Jünglingss)  durch  S.  Antonius  forderten 
die  Darstellung  des  Nackten.  Der  Häufigkeit  nach  aber  gebührt 
dem  Putto4)  ein  Ehrenplatz.  Als  kleine  Freifigur  und  als  Relief 
kommt  er  vor,  einzeln  und  in  Gruppen  vereint,  selbständig  oder 
als  Schmuck  an  Waffen,  Kostümen  und  Geräten.  Unmittelbar 
aus  der  Antike  ist  der  Putto  übernommen.  Für  eine  Reihe 
von  Motiven  ist  das  Vorbild  bereits  nachgewiesen.  Bei  fast 
allen  aber  verrät  der  Typus  die  Herkunft. 

Der  Einfluß  der  Antike  ist  mit  der  Übernahme  des  Putto 
nicht  erschöpft.  Über  das  Verhältnis  des  Renaissancekünstlers 
zur  Antike  ist  viel  gestritten  worden.  Es  kommt  wohl  daher, 
weil  dem  wissenschaftlich  geschulten  Menschen  der  Neuzeit  die 
Naivität,  mit  welcher  man  damals  antike  Darstellungsmotive 
unmittelbar  übernahm,  schwer  verständlich  ist.  In  der  ersten 
Hälfte  des  Quattrocento  ist  dieser  Anschluß  besonders  stark. 
Es  geschah  dies  weniger  aus  literarischen  und  archäologischen 
Interessen  als  aus  Unsicherheit,  ja  Unfähigkeit,  eine  Aktfigur 
selbständig  zu  bilden.  Daß  ein  Studium  an  der  lebenden 
Menschengestalt  nebenherlief,  kann  nicht  geleugnet  werden. 
Wann  dasselbe  prinzipielle  Bedeutung  erhielt  ist  heute  nicht 
zu  sagen. 

Aber  so  viel  scheint  mir  gesichert:  Die  frühsten  Vollakte 
haben  in  Proportion  und  Formbehandlung  unmittelbaren  Zu- 
sammenhang mit  antiken  Werken.  Am  deutlichsten  in  der  Glie- 
derung des  Rumpfes:  Die  wagerechte  Begrenzung  des  großen 
Brustmuskels,  die  scharfe  Umrißlinie,  welche  den  großen  senk- 
rechten Bauchmuskel  einerseits  vom  Brustkorb,  andrerseits  vom 
schiefen  Bauchmuskel  trennt,  und  die  schematische  Behandlung 
der  Hüftlinie  finden  sich  in  Quattrocentoarbeiten  und  in  antiker, 
speziell  römischer  Plastik  häufig.  Am  lebenden  Akt  so  schema- 
tisch nicht  und  ähnlich  nur  sehr  selten. 


1)  London  SouthKensington,Florenz-S.Lorenzo.— Halbfigurig  Padua-Santo. 

2)  Paris-Slg.  Andre,  London :  Kopie  einer  Werkstattarbeit. 

3)  Padua-Santo. 

4)  Von  einer  Aufzählung  der  donatellesken  Putten  muß  hier  abgesehen 
werden.  Ausführliche  Besprechungen  finden  sich  bei  Bode,  Jahrbuch  d.  pr. 
Ksts.  1902,  p.  66  fF.,  bei  Bode  a.  a.  O.,  p.  253  ff.  und  in  Siegfried  Webers  „Ent- 
wicklung des  Putto  in  der  Plastik  der  Frührenaissance"  (Heidelberg  1898). 
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Doch  beweisen  solche  Obereinstimmungen  noch  nicht  be- 
wußte Nachahmung.  Nein,  unbewußt  und  ungewollt  sahen 
die  Renaissancekünstler  in  die  wenig  gesehenen  Natur- 
formen die  häufig  geschauten  Darstellungsformen  der 
Antike  hinein. 

In  größerem  Umfange  beginnt  erst  ca.  1450  ein  selbst- 
ständiges Aktstudium  im  modernen  Sinne.  Erst  damals  begann 
man  antike  Stoffe  zu  suchen  als  Vor  wand  für  Aktdarstellungen. 
Antonio  Pollajuolo  ist  laut  Vasaris  Bericht  der  erste  gewesen, 
der  aus  künstlerischem  Interesse  Leichen  seziert  hat.  ^)  Prin- 
zipiell hatte  Alberti  dies  bereits  in  den  „Libri  della  Pittura",^) 
vollendet  1435,  gefordert.  Es  scheint,  daß  ihn  antike  Kunst- 
schriften zu  dieser  Forderung  anregten,  eine  Verwirklichung 
erfuhr  dieselbe  erst  später. 

Donatello,  der  Künstler,  gehört  ganz  der  Renaissance, 
aber  seine  Anfänge  basieren  auf  den  Grenzen  des  Mittelalters. 
Er  ist  der  Aktdarstellung  nicht  aus  dem  Weg  gegangen,  aber 
die  bekleidete  Figur  hat  ihn  als  Problem  andauernder  und 
intensiver  beschäftigt.  Deshalb  steht  in  dieser  Untersuchung 
„Körper  und  Gewand"  an  erster  Stelle.  In  welcher  Art  er 
antike  Vorbilder  benutzte,  wie  weit  er  kopierte,  wie  weit  er 
daneben  frei  verfuhr,  das  kann  im  einzelnen  erkannt  werden, 
besonders  überall  da,  wo  außer  dem  Renaissancewerk  das 
antike  Vorbild  erhalten  blieb.  Allgemeine  Prinzipien  aber  lassen 
sich  darüber  nicht  aufstellen.  Es  gibt  noch  zu  wenig  derartige 
Gegenüberstellungen  und  zudem  läßt  sich  ein  großerKünstler  nie- 
mals auf  Normen  bringen  und  ausrechnen.  Er  hat  von  der  Antike 
bewußt  und  unbewußt  viel  gelernt.  Was  er  bewußt  aufnahm, 
das  waren  (wahrscheinlich)  technische  Dinge  und  kompositio- 
neile Motive,  vielleicht  wußte  er  auch,  wie  ähnlich  viele  seiner 
Typen  der  Antike  sind.  Aber  was  er  unbewußt  und  ungewollt 
empfangen  hat,  ist  das  Größere  gewesen.  Das  waren  nicht  jene 
Detailerfahrungen  speziell  für  Aktdarstellung.    Er  lernte  von 


^)  Egli  intese  degli  igundi  piü  moderamente  che  fatto  non  avevano  gli 
altri  maestri  innanzi  a  lui  e  scorticö  molti  uomini  per  vedere  la  notomia 
lor  sotto  e  fu  primo  a  mostrare  il  modo  di  cercare  i  muscoli  che  avessero 
forma  e  ordine  nelle  figure.  Vasari,  Vita  d'A.  e  di  P.  Pollajuoli  und  Duval 
u.  Bical :  „U Anatomie  des  Maitres",  p.  8.  Paris  1890. 

2)  Ed.  Janitschek  in  Eitelbergers  Quellenschriften,  p.  III. 
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der  klassischen  Kunst  jene  Klarheit  und  Sehbarkeit  der  Dar- 
stellung, welche  im  fünfzehnten  Jahrhundert  ein  Werk  des 
Südens  von  einem  des  Nordens  so  deutlich  unterscheidet.  Nicht 
die  größere  Fülle  von  antiken  Denkmälern  in  Italien  war  schuld 
an  diesem  Unterschied,  sondern  die  Stammes-Verwandtschaft 
der  Italiener  mit  den  antiken  Meistern.  Das  Entscheidende  für 
den  einzelnen  aber  ist,  was  er  der  Antike  verdankte,  und  mehr 
noch,  was  er  daraus  schuf. 

Die  bekleidete  Figur  konnte  im  täglichen  Leben  studiert 
werden.  Charakteristische  Zeittrachten  gibt  Donatello  zum 
ersten  Male  in  den  Paduaner  Reliefs,  aber  auch  der  umgeworfene 
Mantel  des  Italieners  stand  dem  Idealgewand  nicht  allzu  fern. 
Anders  verhielt  es  sich  mit  der  Darstellung  des  Nackten.  Mit 
der  beginnenden  Freude  am  unbekleideten  Menschenkörper, 
der  seit  den  Anfängen  der  Renaissance  zutage  trat,  war  noch 
nicht  das  Darstellen-Können  da. 

Auch  in  Donatellos  frühsten  Aktdarstellungen  klingt  der 
oben  analysierte  antikisierende  Formenkanon  an.  Im  Laufe  seiner 
Arbeitsjahre  aber  treten  Natureindrücke  immer  stärker  her- 
vor. In  Padua  sind  wahrscheinlich  Anatomiestudien  dazuge- 
kommen; war  doch  die  medizinische  Fakultät  der  dortigen  Hoch- 
schule von  altersher  berühmt.  Die  Hypothese  solcher  Entwick- 
lung erscheint  gesichert,  wenn  man  die  zwei  Kruzifixe  Dona- 
tellos miteinander  vergleicht,  die  Jugendarbeit  von  S.  Croce^ 
mit  jenem  vom  Hochaltar  des  Santo. 2) 

An  das  Frühwerk  in  Florenz  knüpft  sich  die  von  Vasari 
in  drei  Versionen 3)  erzählte  Anekdote  von  dem  Wettstreit  mit 
Brunelleschi.  Beider  Werke  sind  erhalten.  Das  Urteil,  das  die 
Künstlerfabel  birgt,  fordert  unmittelbar  zur  Kritik  heraus.  Die 
ArbeitBrunelleschis4)—  heute  in  S.  Maria  No  vella  —  lehnt  sich 
in  den  schlanken  Proportionen,  in  der  leichten  Wendung  des 

^)  Nach  Bode,  Text  zu  Br.  14,  gleichzeitig  mit  S.  Giovanni  Evangelista; 
nach  Tschudi  und  Schmarsow  vor  1410;  nach  Meyer  „frühes  Werk".  Der 
Formdurchbildung  nach  nicht  vor  1415  anzusetzen.    Abb.  nach  S.  80. 

2)  1443—1444  gearbeitet.    Abb.  vor  S.  81. 

3)  In  der  Vita  di  Donatello,  erste  und  zweite  Auflage,  und  Vita  di  Brunel- 
leschi. Sie  darf  als  „ben  trovato"  angesehen  werden,  denn  weder  Manetti  noch 
das  Libro  d'Antonio  Billy  erwähnt  sie.  (Vergl. :  C.  v.  Fabriczy,  Filippo  Brunelleschi, 
p.  18..) 

4)  Abb.  S.  80. 
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ganzen  Körpers  nach  links  und  der  Senkung  des  Hauptes  an 
die  Vorbilder  des  Trecento  an.  Es  ist  das  Schönheitsideal  der 
giottesken  Schule.  Renaissancemäßig  aber  ist  die  Durchbildung; 
besonders  sorgfältig  sind  die  Extremitäten  behandelt.  Am  Rumpf 
sind  die  großen  Brustmuskeln  in  ihrer  Anspannung  durch  das 
Hängen,  die  Rippen,  der  gerade  Bauchmuskel  mit  seinen  Quer- 
teilungen durch  Sehnen  und  der  Hüftbeinrand  deutlich  angegeben.^ 

Die  sehr  zarte  Modellierung  zusammen  mit  den  schlanken 
Proportionen  in  Kopf  und  Körper,  das  tiefgesenkte  Haupt  mit 
langen  Haarsträhnen  und  der  Dornenkrone  rechtfertigen  Vasaris 
Lob  von  der  göttlichen  Schönheit  und  Vornehmheit  in  Brunel- 
leschis Arbeit.  2) 

Wie  aus  einer  andern  Zeit  erscheint  Donatellos  Kruzifix 
in  S.  Croce.  Breitere,  derbere  Proportionen  in  Rumpf,  Kopf 
und  Gliedern  und  energische  Modellierung.  Die  Übergänge  sind 
zarter  bei  Brunelleschi;  aber  Donatello  kommt  dem  Eindruck 
des  Lebens  entschieden  näher,  weil  er  dem  entscheidenden  Ein- 
druck der  Formen  näher  kommt.  Man  vergleiche  die  zarten, 
mageren  Arme  dort  mit  den  muskulösen  hier,  dazu  die  feiner 
beobachtete  Anspannung  im  großen  Brustmuskel  mit  dem  her- 
vortretenden Knochen  an  der  Schulter  und  die  Betonung  des 
Brustkorbrandes.  Entschiedener  ist  hier  die  Teilung  zwischen 
diesem  und  dem  geraden  Bauchmuskel  betont.  Die  Rippen,  die 
bei  Brunelleschi  —  falsch  —  wagrecht  verlaufen,  gibt  Donatello 
richtiger  in  ihrer  Senkung  nach  vorn.  Relativ  fortgeschritten 
für  die  Zeit  der  Entstehung  ist  die  Durchbildung  der  Arme  und 
Unterschenkel.  Im  Kopf  sind  die  Proportionen  kürzer  und  ge- 
drungener. Entscheidend  für  den  Ausdruck  desselben  ist  außer 
den  derberen  Formen  nicht  zum  wenigsten  das  strähnige,  ver- 
hältnismäßig kurze  Haar. 

Um  die  Knickung  in  den  Knien  zu  zeigen,  die  durch  das 
Hängen  verursacht  wird,  hat  Brunelleschi  den  Körper  ein  wenig 
zur  Seite  gedreht  dargestellt.  Die  Beugung  der  Knie  erscheint 
für  den  Beschauer  dadurch  ungefähr  im  Profil.    Das  war  die 

^)  Die  Art  der  Rumpfgliederung  —  vergl.  77  —  zeugt  am  besten  für  den 
Einfluß  der  Antike  und  die  Unselbständigkeit  der  Künstler  dem  Leben  gegen- 
über. Für  Kruzifixe  speziell  dienten  wahrscheinlich  antike  Marsiastypen 
als  Vorbilder. 

2)  Der  schmale  Schurz  aus  gewebtem  Stoffe  gehörte  ursprünglich  nicht  daz  u 
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BRONZE-  KRUZIFIX. 
PADUA.    HOCHALTAR  VON  S.  ANTONIO. 


Tradition  der  mittelalterlichen  Malerei.  Donatello  verzichtet  auf 
diese.  In  voller  Face  zeigt  er  den  Heiland  der  Welt.  Nur  das 
Haupt  ist  leicht  nach  rechts  gesenkt.  Die  Knie  drängen  sich 
vor,  dem  Beschauer  entgegen.  Das  war  etwas  ganz  Neues.  Nie- 
mand hatte  es  bis  dahin  so  gewagt.  Überraschend  wirkt  der 
lange  Schurz,  der  bis  zu  den  Knien  herabfällt.  Wie  Michel^ 
angelo  hatte  auch  Donatello  die  Tendenz  nach  Geschlossenheit 
in  seinen  Werken.  Um  die  Durchlöcherung,  die  durch  das  Aus- 
einanderknicken der  Knie  drohte,  zu  vermeide^,  ließ  Donatello 
den  Schurz  bis  auf  die  Knie  herabfallen. 

Wohl  spendet  Vasari  dem  Werk  Brunelleschis  das  größere 
Lob.  Auf  die  Zeitgenossen  aber  hat  Donatellos  „Crucifisso- 
contadino**  stärker  gewirkt.  Ghiberti  hat  im  Relief  der  ersten 
Baptisteriumstür,  Masaccio  in  der  Trinität  in  S.  Maria  Novella, 
Castagno  in  den  Kreuzigungen  von  S.  Maria  Nuova,  Fra  Angelico 
in  S.  Marco  die  neue  Darstellungsweise  von  ihm  übernommen. 

Dreißig  Jahre  später,  1443—1444,  ist  Donatello  noch  einmal 
vor  dieselbe  Aufgabe  gestellt  worden.  Es  galt,  für  den  Hoch- 
altar des  Santo  ein  Kruzifix,  diesmal  in  Bronze,  auszuführen. 
Durch  Zahlungsberichte  ist  die  Mithilfe  Giovanni  da  Pisas 
erwiesen.  Doch  ist  Donatellos  Anteil  an  dem  Werke  der 
entscheidende.  Der  Meister  ist  der  klaren  Frontansicht  treu- 
geblieben. Im  späteren  Werke  ist  die  Stellung  der  Arme  wag^ 
rechter,  das  Haupt  tiefer  gesenkt.  Am  Rumpf  und  den  oberen 
Extremitäten  sind  die  Proportionen  schlanker  geworden  und  sehr 
viel  intimer  sind  alle  Teile  durchgebildet.  Die  Glieder  und  die 
Gelenke  sind  stärker  artikuliert.  Die  Charakterisierung  des 
Stofflichen,  die  Elastizität  und  Weichheit  der  Körperoberfläche, 
ist  überraschend  fein.  So  sehr  Donatello  einst  Brunelleschi 
schlug,  so  sehr  überholt  er  jetzt  sein  eignes  Jugendwerk.  Man 
vergleiche  in  beiden  Arbeiten  die  Brust  und  ihre  Übergänge  zu 
den  Armen,  zu  den  Rippen  und  zum  Bauch,  die  senkrechte 
Teilung  der  Brust,  die  feine  Senkung  am  Halsansatz,  den  kräftig 
heraustretenden  Kopf  des  Oberarmknochens,  die  stärkere  Dif- 
ferenzierung zwischen  Schultern  und  Oberarm.  Klarer  ist  der 
Zusammenhang  zwischen  Brust  und  Rücken  geworden,  weil  im 
Spätwerk  auch  der  hintere  Rand  der  Achselhöhle  gezeigt  wird. 
Deutlich  sind  die  Rippen  von  dem  eingezogenen  Leibe  differen- 
ziert. Durch  eine  fortlaufende  Reihe  von  deutlichen  Erhöhungen 

Schottmüller,  Donatello. 


ist  der  untere  Brustkorbrand  allzustark  betont.  Giovanni  da 
Pisa  ist  für  diesen  Fehler  kaum  verantwortlich  zu  machen,  denn 
er  findet  sich  in  allen  Spätwerken  des  Großmeisters.  Sehr  gut 
ist  die  Durchbildung  der  unteren  Extremitäten.  Die  Knie  treten 
nicht  so  stark  auseinander  wie  in  der  J  ugendarbeit.  Deshalb  konnte 
auf  den  langen  Schurz  verzichtet  werden.  Es  ist  ein  schmaler 
Stoffstreifen,  durch  einen  Strick  zusammengehalten.  Rechts 
schließt  er  sich  dem  Körper  an.  Links  fliegt  er  auf,  daß  der 
Kontur  des  Körpers  kaum  unterbrochen  wird.  Neben  dem 
Jugendwerke  wirkt  das  Kruzifix  von  Padua  sakraler  und  groß- 
artiger. Doch  bedeutet  das  nicht  eine  Annäherung  an  Brunel- 
leschi. Die  Proportionen  sind  eher  noch  kräftiger  geworden. 
Die  Einziehungen  an  den  Achselhöhlen  und  über  den  Hüften 
sind  geringer,  die  unteren  Extremitäten  noch  breiter  geworden. 
Der  Kontur  des  Ganzen  wirkt  dadurch  geschlossener,  einheit- 
licher. Entscheidendes  für  den  anderen  Ausdruck  liegt  auch  im 
Kopf.  Tiefer  ist  er  herabgesenkt,  edler  sind  die  Formen  des 
Gesichtes  geworden.  Vornehmer  wirken  die  langherabfallenden 
Haare;  eine  Strähne  umwindet  das  Haupt  wie  eine  Krone. 

Die  andern  größeren  Aktdarstellungen  des  Meisters,  der 
Isaak  des  Campanile  und  der  Bronze-David  des  Bargello, 
liegen  zeitlich  zwischen  den  zwei  Kruzifixen.  Wahrscheinlich 
gehören  beide  den  zwanziger  Jahren  an.  Der  Anschluß  an  antike 
Formensprache  tritt  in  diesem  Jahrzehnte  besonders  stark  her- 
vor. ^)  Er  zeigt  sich  in  den  Typen  des  Sieneser  Herodias- 
reliefs,  in  der  zunehmenden  Verwendung  antiker  Putten,  2)  im 
Heranziehen  nackter  Figuren  in  erzählenden  Reliefs.  Ein  deut- 
liches Beispiel  vom  unmittelbaren  Einfluß  der  Antike  findet 
sich  an  der  Abrahamgruppe  des  Campanile. 3)  Wie  auf 
den  Konkurrenzreliefs  von  Brunelleschi  und  Ghiberti,  so  ist 
der  Sohn  auch  hier  vollkommen  nackt.  Sein  Bewegungsmotiv 
ist  dem  bei  Brunelleschi  aufs  nächste  verwandt,  doch  ergab 
das  andere  Format  und  die  Stellung  des  Vaters  natürlich 
Differenzen.  Für  das  spätere  Werk  ist  eine  Konfrontierung 
aber  nur  zum  Teil  vorteilhaft.    Zwar  ist  der  Vater  viel  groß- 

^)  Vergl.  den  Text  in  Br.  p.  25  ff. 

2)  Die  frühste  an  der  Nische  von  Or  San  Michele  und  dem  Krumm- 
stab S.  Ludwigs. 

3)  Abb.  S.  16. 
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artiger,  genialer  aufgefaßt,  aber  bei  dem  Knaben  der  Bronze- 
tafel ist  die  Anspannung  aller  Glieder,  das  zuckende  Leben, 
vortrefflich  zum  Ausdruck  gebracht.  Man  betrachte  die  Füße 
in  ihrer  scharfen  Anspannung,  den  zusammengezogenen  Waden- 
muskel, die  hervortretenden  Sehnen  des  Unterschenkels  und 
die  hervorgedrehte  rechte  Schulter  mit  dem  stark  markierten 
Schlüsselbein.  In  dem  späteren  Werke  ist  die  Durchbildung 
keine  so  intime.  Für  die  hohe  Aufstellung  am  Campanile 
verbot  sich  eine  solche  von  selbst,  doch  ist  die  Differenz 
hiermit  nicht  erschöpft.  So  ähnlich  die  Gliederanordnung  in 
den  beiden  Werken  ist,  das  Bewegungsmotiv  ist  in  der  Mar- 
morarbeit sehr  viel  ausdrucksloser,  sehr  viel  weniger  dra- 
matisch als  in  seinem  wahrscheinlichen  Vorbild.  Donatellos 
Name  verbietet  sich  hier  von  selbst.  Man  sieht  längst  in  dem 
Jüngling  den  Anteil  des  Gehilfen  Rosso,  in  der  kühnen  Stellung 
und  dem  grandiosen  Kopf  des  Vaters  den  Donatellos. 

Anders  steht  es  mit  dem  Bronze- David  des  Bargello.^ 
Er  gehört  zu  den  vollkommensten  Schöpfungen  des  Meisters, 
Der  Jüngling  des  Alten  Testaments  ist  dargestellt  wie  ein  antiker 
Heros.  In  reiner  Faceansicht  steht  er  da,  den  linken  Fuß  hoch- 
gestellt, die  linke  Hand  eingestützt,  die  rechte  mit  dem  Schwert 
ist  gesenkt.  Der  Rhythmus  der  Bewegung,  die  Proportionen 
und  der  Umriß  des  jugendlichen  Körpers  sind  von  ungemeinem 
Wohllaut.  Der  laubbekränzte  Hut  und  die  reichverzierten  Bein- 
schienen sind  die  einzige  Bekleidung;  das  lange  Schwert  und 
der  Stein,  welcher  den  Riesen  niederstreckte,  sind  die  Bewaff- 
nung. Antike)  ist  die  lässige  Ruhe  und  das  stille  Niederblicken, 
antik  die  Formensprache  im  Gesicht,  die  Bildung  der  Brust, 
des  Brustkorbrandes  und  der  Hüften.  Vasaris  Lob  ist  voll 
berechtigt.  Kein  Werk  des  Quattrocento  atmet  so  rein  helle- 
nischen Geist.  Der  Durchbildung  der  Einzelform  nach  ist 
das  Werk  wahrscheinlich  am  Ende  der  zwanziger  Jahre  ent- 
standen. 

Dieselbe  Klarheit  der  Komposition,  dieselbe  diskrete  Form- 
angabe und  der  entschiedene  Anschluß  an  antike  Werke  findet 
sich  in  den  nackten  Putten,  welche  den  Taufbrunnenaufsatz  in 

Abb.  S.  84. 

Wickhoff,  Die  Antike  im  Bildungsgange  Michelangelos.  Mitteilungen 
f.  östr.  Geschichtsforschung  1882.    B.  3  p.  408. 
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Siena  schmücken.^)  Dazu  kommt  noch  eine  äußerliche  Überein- 
stimmung mit  dem  David.  Hier  wie  dort  ist  der  Sockel  eine 
Muschel,  bei  zwei  derselben  von  einem  dicken  Blätterkranz  um- 
wunden. Die  Ähnlichkeit  fällt  um  so  mehr  auf,  da  nicht  alle 
Putten  in  Siena  —  man  vergleiche  den  Ballspieler  von  Turini  — 
diesen  Schmuck  haben.  Der  künstlerische  Wert  dieser  kleinen 
Freifiguren  liegt  in  der  Klarheit  und  Oberzeugungskraft  der  Be- 
wegungsmotive. Staunlich  ist  der  künstlerische  Takt,  mit  welchem 
nur  die  Formen,  welche  für  den  Bewegungseindruck  entscheidend 
sind,  gegeben  wurden.  Eine  sehr  eingehende  Formdurchbildung, 
welche  den  Eindruck  des  Kindlichen,  Unentwickelten  hindern 
könnte,  fehlt. 

Diese  Formvereinfachung  beim  Nackten,  welche  für  einen 
wesentlichen  Einfluß  der  Antike  spricht,  klingt  noch  in  den 
dreißiger  Jahren  nach,  obwohl  die  Durchbildung  des  Details  hier 
bereits  zunimmt.  Anwachsend  drängt  dieselbe  sich  immer  mehr 
vor.  Doch  genügen,  um  eine  fortlaufende  Entwicklung  festzu- 
stellen, die  Freifiguren  nicht.  Die  Aktdarstellungen  auf  Reliefs 
und  die  Halbakte  sind  eine  sehr  gute  Ergänzung. 

AKTDARSTELLUNG  IM  RELIEF  UND  HALBAKT 

Die  frühste  Aktdarstellung  in  der  Fläche  findet  sich  an  der 
Marmor-Geißelung  in  Berlin^)  (ca.  1425).  Nicht  nur  Christus, 
bei  dem  das  Thema  es  vorschrieb,  sondern  auch  die  beiden  Pei- 
niger sind  fast  nackt.  Das  deutet  an  sich  schon  auf  antiken 
Einfluß.  In  allen  drei  Figuren  sind  die  Bewegungsmotive  über- 
zeugend und  die  Durchbildung  der  Form  eine  äußerst  sorg- 
fältige. Man  ist  versucht,  an  intime  Naturstudien  zu  denken, 
aber  nur  bei  flüchtiger  Betrachtung.  Bestimmte  antike  Vorbilder 
sind  vorderhand  nicht  nachzuweisen,  doch  sprechen  die  Formen- 
details mehr  für  solche  als  für  eingehendes  Modellstudium.  Die 


0  Drei  Putten  am  Sieneser  Taufbrunnen;  Wiederholung  des  einen  — 
ohne  Flügel  —  im  Bargello;  ein  vierter,  ursprünglich  für  Siena  bestimmter, 
heute  in  Berlin.  Vergl.  Bode,  Jahrbuch  der  kgl.  pr.  Ksts.  1902,  p.  66  ff. 
Stilistisch  dahin  gehörig  aber  nicht  ganz  eigenhändig  der  Putto  mit  dem  Fisch 
in  South  Kensington-London  und  der  Putto  mit  dem  Füllhorn  in  der  Eremitage. 
Abb.  vor  S.  55  und  Br.  62,  63,  M.  47. 

2)  Abb.  S.  42. 
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Rumpfgliederung  ist  die  der  Antike;  die  einzelnen  Funktions- 
merkmale sind  zum  Teil,  auch  an  den  Gliedern,  unverstanden. 
Am  linken  Arm  des  geißelnden  Knechtes  ist  der  Zusammenhang 
mit  dem  Nacken  schwächlich;  der  Ellbogen  scheint  nicht  ganz 
an  richtiger  Stelle  zu  sein.  Am  rechten  Arme  des  zweiten 
Schergen  fehlt  die  Markierung  der  angespannten  Muskeln,  und 
nicht  bis  ins  Letzte  richtig  erscheinen  mir  auch  die  Muskeln 
am  Unterschenkel. 

Sorgfältige  Modellierung,  ohne  energische  Betonung  der 
Einzelform,  vielmehr  mit  der  Tendenz  weicher  Übergänge,  cha- 
rakterisiert diese  Werke.  Für  den  Anschluß  an  antike  Vor- 
bilder spricht  noch  etwas  anderes :  die  Wiederholung  desselben 
Bewegungsmotivs  bei  Aktfiguren.  Die  Stellung  Christi  kehrt 
in  der  Bronzegeißelung  in  Paris  und  Berlin  und  im  Werk- 
statt-Relief, die  Marter  S.  Sebastians,  in  London  wieder. 

Obwohl  in  den  Formen  etwas  mehr  detailliert,  gehört  der 
Cupido')  des  Bargello  doch  zu  dieser  Gruppe.  Vasari  nennt 
ihn  Merkur;  der  letzte  Interpret 2)  Donatellos  erklärt  ihn  als 
Mischung  des  ballschlagenden  Eros  mit  dem  spätrömischen 
Atystypus.  Wenig  klar  ist  die  Sprache  der  Attribute:  Blumen- 
kranz, Flügelschuhe,  Schlangen,  dazu  die  asiatische  Hosentracht. 
Jedenfalls  ist  der  faunähnliche  Typus,  die  scharfe  Gliederung 
im  Leib  und  die  Formendetails  in  der  anliegenden  Bekleidung 
von  einem  Werke  römischer  Provenienz  abhängig.  Hätten  die 
Aktdarstellungen  Donatellos  in  jenen  Jahren  ein  unmittelbares 
Verhältnis  zur  Natur,  wäre  die  Differenz  zwischen  dem  David, 
den  Siena-Putten  und  diesem  Amor  unerklärlich;  so  aber  ergibt 
sie  sich  aus  der  Verschiedenheit  des  Vorbilds.  Der  David,  höchst 
diskret  in  der  Detailbehandlung  und  von  vollkommenem  Fluß 
in  der  Bewegung,  der  Amor  äußerst  lebendig  in  der  Geste, 
aber  im  Detail  unverstanden,  zum  Beispiel  in  der  Angabe  der 
Sägemuskeln  oder,  wie  an  Rippen  und  Hüften,  schematisch  und 
ziemlich  ausdruckslos. 

Noch  drei  Halbakte  in  Marmor  entstammen  diesem,  dem 
dritten  J ahrzehnte :  der  Wüstenprediger  im  Bargello, 3)  der 

Abb.  Br.  95,  M.  74. 

2)  Meyer,  p.  78,  weist  auf  eine  Antike  in  den  Uffizien  und  die  Atys- 
statue  in  Paris  hin;  erstere  vielleicht  von  Donatello  ergänzt. 

3)  Abb.  Br.  57  a,  M.  34,  35. 
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David  und  der  Giovannino  der  Casa  Martelli.^)  Sie  stehen 
auf  der  Grenze  zur  bekleideten  Figur.  Der  jugendliche  Täufer 
ist  von  subtiler  Durchbildung  und  großer  Weichheit  in  den 
Übergängen,  eine  eigenhändige  Arbeit  aus  der  Mitte  der  zwan- 
ziger Jahre.  Der  Asket  im  Bargello  sehr  sorgfältig,  aber  auch 
zum  Teil  sehr  nüchtern  in  der  Durchbildung.  2)  Der  David 
Martelli  zum  großen  Teil  von  Schülerhand.  Für  Donatellos 
Aktdarstellung  ergeben  alle  drei  nichts  Neues. 

In  den  dreißiger  Jahren  sind  fast  alle  Reliefs  mit  Akt- 
und  Halbaktdarstellungen  Puttenscenen.  Donatellos  Hand  ist 
in  den  Marmorreliefs  im  Prato  und  der  Florentiner  Opera 
weniger  fühlbar  als  in  dem  wundervollen  Bronzekapitäl  unter 
der  Pratokanzel  und  in  den  zum  Teil  vergoldeten  Terrakotten, 
welche  das  Verkündigungs-Tabernakel  krönen.  Dazu  kommt 
nur  noch  ein  Halbakt-Relief.  Der  tote  Christus  der  Grab- 
legung S.  Peter  (1433).  Der  künstlerische  Wert  der  ziemlich 
flüchtigen  Schöpfung  liegt  in  der  dekorativen  Wirkung  des  Auf- 
baus, nicht  in  der  Durchbildung  der  Einzelform.  Der  Unterkörper 
Christi  ist  von  dem  Leichentuche  verhüllt.  Die  Hände  sind 
unter  der  Brust  gekreuzt.  Der  Kopf,  von  dem  helfenden  Greise 
gestützt,  fällt  nach  vorn.  Ausdrucksvoll  ist  die  Geste,  doch  die 
Behandlung  so  oberflächlich,  daß  sich  eine  Analyse  von  selbst 
verbietet. 

Zum  zweiten  Male  hat  Donatello  dann  dasselbe  Thema  an 
jenem  Steinreliefs)  behandelt,  das  die  Rückseite  des  Santo- 
Hochaltares  schmückt.  Der  Wandel  seines  Reliefstiles  geschah 
in  den  dreißiger  Jahren.  Die  malerische,  weichzerfließende  Art 
war  einer  großflächigen,  klaren  Behandlungsweise  gewichen. 
Das  Format  ist  sehr  viel  größer  als  am  römischen  Relief,  die 
Behandlungsweise  ist  trotzdem  eine  flüchtige,  besonders  deutlich 
wird  dies,  wenn  man  sie  mit  dem  Bronzekruzifix  des  Santo 
vergleicht. 


1)  Abb.  Br.  75  und  57  b,  M.  p.  79,  78,  33. 

2)  Nach  Bode,  Cicerone  420  u.  Text  zu  Br.,  ca.  1412  entstanden,  aber 
nicht  ganz  eigenhändig.  Der  Vergleich  der  Fellbehandlung  mit  dem  Baptista 
im  Hof  der  S.  S.  Annunziata  von  Michelozzo  beweisen  dessen  Mitarbeit.  Vergl. 
auch  M.  Text  und  Abb.  p.  125.  Der  Durchbildung  der  Glieder  nach  frühstens 
den  zwanziger  Jahren  angehörig. 

3)  Meist  als  Terracottarelief  zitiert.  Nach  Boito  pietra  di  Nanto.  Abb.  S.  48. 
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Vier  Männer  lassen  den  willenlosen  Körper  langsam  in  den 
großen  Sarg  gleiten.  In  starkem  Knick  beugen  sich  die  Knie, 
die  Füße  sind  gekreuzt,  die  Hände  liegen  lose  übereinander, 
der  Kopf  fällt  nach  hinten  zurück.  Die  derben,  kräftigen  Körper- 
formen heben  den  Ausdruck  vollster  Kraftlosigkeit  nicht  auf. 
Sie  steigern  ihn  vielmehr. 

Eingehender  in  der  Detailbehandlung  ist  der  Halbakt  der 
Bronzepietä  im  Santo, ^  Im  Sarge  stehend  lehnt  derKörper 
Christi  todesmatt  an  einem  Tuch,  das  zwei  weinende  Putten 
hinter  ihm  ausgebreitet  halten.  Der  Kopf  fällt  leicht  nach  vorn; 
die  Arme  hängen  schlaff  herab,  die  Hände  sind  gekreuzt.  Realisti- 
scher sind  die  Symptome  des  Todes  in  der  steinernen  Grab- 
legung; lauter  ist  dort  der  Schmerz.  In  der  Einfachheit  der 
Komposition  und  in  der  Milderung  des  Schmerzes  zu  leiser  Klage 
ist  auch  dies  kleinere  Relief  von  unmittelbarer  Wirkung.  Dem 
Stil  nach  gehört  es  neben  das  große  Bronzekruzifix;  nur  steht 
jenes  der  Formdurchbildung  nach  vielleicht  noch  höher.  Wie 
dort  offenbart  sich  auch  hier  das  entschiedene  Streben,  der  Einzel- 
form gerecht  zu  werden.  Die  Brust  mit  ihrer  feinen,  mittleren 
Teilung,  der  energischen  Begrenzung  nach  unten  und  dem  feineren 
Übergang  zum  Schlüsselbein  und  Hals,  der  Leib  mit  der  starken 
Differenzierung  zwischen  großem  Brustmuskel,  Brustkorb  und 
Bauchhöhle  sind  ebenso  exakt  differenziert  wie  Arme  und  Schultern 
in  ihren  Muskelteilungen.  Dazu  kommt  ein  zweites:  In  der 
Pietä,  —  noch  stärker  aber  im  Kruzifix  —  findet  sich  eine  stoffliche 
Charakteristik  der  menschlichen  Formen,  wie  sie  kaum  in  irgend 
einem  früheren  Werke  anzutreffen  ist. 

Dasselbe  gilt  von  der  Beweinung^)  in  South  Kensington, 
einem  kleinen  Rohgußrelief  mit  ausgeschnittenen  Konturen,  das 

')  Abb.  Br.  119.  Das  Relief  gilt  als  Werk,  das,  zum  größeren  Teil  von 
Donatellos  Hand,  für  den  Santohochaltar  gearbeitet  ist.  Cordenons  Rekon- 
struktion weist  ihm  dieselbe  Stelle  in  der  vorderen  Mitte  des  Altartisches  zu, 
die  Boito  ihm  gab.  Schubring  zählt  es  (Urbana  da  Cortona  p.  10)  nicht  mit 
auf;  doch  scheint  sich  sein  Zweifel  an  der  donatellesken  Herkunft  „der  kleineren 
Bronzetafel  des  Christo  morto"  auf  das  ganzfigurige,  sehr  roh  gearbeitete  Relief 
zu  beziehen,  das  sich  heute  über  dem  Altartisch  befindet,  und  welches  schon 
Gonzati  (a.  a.  O.  I  148)  bezweifelt. 

2)  Abb.  S.  88.  Die  halbfigurige  Marmorpietä  in  South  Kensington  er- 
scheint für  ein  Werk  Donatellos  zu  weich  in  der  Form  und  zu  raffiniert  in 
der  Marmorbehandlung.    Vergl.  M.  p.  67.    Abb.  Br.  66. 
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in  der  Kraft  heiligen  Schmerzes  die  große  Grablegung  in  Padua 
fast  noch  übertrifft.  Die  Madonna  sitzt  am  Boden.  Den  toten 
Scyhn  hält  sie  iiii  Schöße.  Johannes  steht  rechts;  abgewandt 
stützt  er  weinend  das  Haupt.  Die  drei  Marien,  variiert  in  der 
Stellung,  einander  gleich  in  der  Wildheit  der  Klage,  stehen  neben 
ihm.  In  den  Grablegungsscenen  war  bisher  die  Horizontallage, 
ungefähr  im  Profil,  in  der  Pietä  die  aufrechte  Stellung  in  voller 
Face  durchgehend  anzutreffen.  Die  sitzende  Stellung  des  toten 
Heilands  im  Schoß  der  Mutter  bedeutete  für  die  Darstellung 
etwas  ganz  Neues.  Der  Rumpf  ist  fast  en  face  gegeben,  die  unteren 
Extremitäten  aber  ins  Profil  geschoben.  Der  Kopf  fällt  auf  die 
linke  Schulter.  Die  rechte  Hand  ruht  im  Schöße,  die  linke  stößt 
in  krampfhafter  Drehung  mit  dem  Handrücken  auf  den  Boden  auf. 

Wie  die  Stellung  ist  auch  die  Formdurchbildung  der  un- 
ziselierten  Bronze  von  gewaltiger  Ausdruckskraft.  Für  den  toten 
Körper  und  seine  absolute  Willenlosigkeit  ist  hier  eine  über- 
zeugende Sprache  gefunden. 

Noch  vier  Aktdarstellungen  kleineren  Formats  finden  sich 
am  Paduaner  Hochaltar.  In  der  Heilung  des  Beines  ist  der 
nackte  Körper  eines  kräftigen  Jünglings,  im  Geizhalswunder^) 
der  eines  rundlichen,  älteren  Mannes  der  Kleinheit  des  Formats 
zum  Trotz  vorzüglich  charakterisiert.  An  der  Rückseite  des 
Madonnenthrons  befinden  sich,  schwer  erkennbar  für  den  Blick 
des  untenstehenden  Beschauers,  zwei  stehende  Aktfiguren  Adam 
und  Eva. 2)  Durch  den  Baum  getrennt  stehen  sie  da;  den  Körper 
beide  fast  en  face,  die  Köpfe  einander  zugewandt  im  Moment  der 
Versuchung.  Es  sind  kraftvolle  Gestalten,  fast  von  der  Art 
Michelangelos,  nein  vielmehr  von  der  wuchtigen  Darstellungs- 
weise Jacopo  della  Quercias.  Das  Sündenfall-Reliefs)  am  Haupt- 
portal von  S.  Petronio  in  Bologna  kann  Donatello  auf  seiner 
Fahrt  nach  Padua  wohl  gesehen  haben.  Ja  das  Bewegungsmotiv 
der  Eva  ist  hier  wie  dort  fast  das  gleiche. 


I)  Abb.  vor  S.  89.  Br.  122,  M.  p.  100.  Semper  II  92  macht  auf  den  Einfluß 
des  Seciersaals  der  paduanischen  Universität  aufmerksam. 

Photographie  Alinari.  Pe.  la  N.  12801  b.  —  Vergl.  Meyer  p.  96,  der  sie 
meines  Wissens  in  die  Literatur  einführt. 

3)  Gearbeitet  zu  1425—1438;  vergl.  Text  und  Abb.  bei  C.  Cornelius, 
Jacopo  della  Quercia,  p.  134.  Unmöglich  scheint  es  mir,  den  Einfluß  Quercias 
auf  gewisse  Typen  Donatellos  leugnen  zu  wollen.    Vergl.  Cornelius,  p.  109. 
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Auch  das  kleine  Bronzerelief  bei  Andre-Paris^):  das  Mar- 
tyrium Sebastian  s  gehört  wohl  den  vierziger  Jahren  an.  Der 
Heilige,  fast  im  Profil  nach  rechts,  ist  in  Erinnerung  an  antike 
Marsiasdarstellungen  mit  den  Ellbogen  an  einer  Säule  hochge- 
bunden. Sorgfältig  ist  der  Akt  durchgebildet.  Zwei  Knechte 
im  Profil  ihm  gegenüber  senden  Pfeile  auf  ihn.  Von  hinten 
naht  ein  Engel  mit  der  Palme. 

Für  die  Frage  donatellesker  Aktbehandlung  kommen  alle 
diese  Werke  nur  relativ  in  Betracht.  Die  Skizzen  sagen  über 
Detaildurchbildung  nichts,  und  die  ausgeführten  Werke  sind  zum 
großen  Teil  von  Schülerhand.  Nur  an  Eigentümlichkeiten,  die 
sich  an  allen  vorfinden,  kann  donatelleske  Art  erkannt  werden: 
Allen  diesen  Werken  ist  großflächige  Modellierung  und  präzise 
Formangabe  eigen.  Fast  alle  haben  derbe  Proportionen  und 
eine  exakte  Gliederung,  mitunter  bis  zu  störender  Durchbildung 
des  Details.  Nach  der  Quantität  der  Gehilfenarbeit  und  nach 
der  Fähigkeit  des  ausführenden  Arbeiters  richtet  sich  die 
Qualität  der  einzelnen  Werke.  Hier  handelt  es  sich  nur  um 
Donatello  selbst,  und  auf  eine  Abgrenzung  der  Schülerhilfe  muß 
verzichtet  werden.  Statt  dessen  ergibt  sich  die  Frage,  ob  in  der 
Aktdarstellung  Donatellos  eine  einheitliche  Entwicklung  fest- 
zustellen sei.  Dies  muß  bejaht  werden:  Bis  in  die  dreißiger 
Jahre  hinein  verfolgt  der  donatelleske  Reliefstil  malerische  Ten- 
denzen. Die  Körperdarstellung  ist  sorgfältig;  zart  und  weich 
ist  die  Modellierung.  Die  Gesamterscheinung  ist  sehr  klar, 
weil  viele  Detailformen  unterdrückt,  oder  vielmehr  noch  nicht 
gesehen  worden  sind,  und  weil  der  Anschluß  an  die  Antike 
ein  verhältnismäßig  enger  war.  In  den  dreißiger  und  vierziger 
Jahren  wird  die  Modellierung  großflächiger,  dem  Sinne  nach 
klassischer.  Daneben  tritt  das  Naturstudium  stärker  hervor. 
Die  Formen  werden  runder  und  derber;  die  Gelenke  werden 
deutlicher  betont.  Zugleich  wird  der  Eindruck  von  Bewegung 
überzeugender;  es  steigert  sich  die  Charakterisierung  des  Stoff- 
lichen. Das  Knochige  und  Weichelastische  am  Körper  wird 
unterschieden,  sein  Kontrast  zu  Haar  und  Gewand  wird  betont. 
In  den  Greisenjahren  nimmt  die  Detaillierung  abermals  zu. 

^)  Abb.  Br.  96a  und  Müntz,  Donatello,  p.  91.  Im  Anschluß  an  eine 
vielleicht  von  Donatello  restaurierte  antike  Marsiasstatue  in  den  Uffizien, 
Br.  Text  27. 
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Wertvolle  Einzelbeobachtungen  werden  gemacht;  aber  die  Gefahr, 
die  hier  naheliegt,  wird  nicht  immer  vermieden.  Mehr  als 
einmal  wird  die  künstlerische  Einheit  durch  die  Betonung  der 
Einzelheit  gestört.  Daneben  klingen  in  Padua  und  Florenz  die 
Reminiszenzen  an  antike  Kunst  noch  in  den  letzten  Werken  fort.O 

Für  die  Aktdarstellungen  der  letzten  Florentiner  Zeit 
kommen  Passionsscenen  und  mythologische  Schilderungen  in 
Betracht.  Eigenhändig  ist  von  diesen  nur  die  Passionsskizze 
in  South  Kensington.  Werkstattarbeiten  sind  die  Kreu- 
zigung und  Beweinung  an  der  S.  Lorenzokanzel, 2)  das 
Bronzerelief  der  Kreuzigung3)  im  Bargello,  das  Stuckrelief 
der  Kreuzigung  in  Berlin, 4)  die  kleine,  bronzene  Grab- 
legungS)  im  Hofmuseum  in  Wien  und  die  mythologischen 
Reliefs  im  Palazzo  Riccardi-Medici. ^) 

Das  Bewegungsmotiv  des  Gekreuzigten  wird  leicht 
variiert.  Stets  ist  er  durch  edlere  Stellung  von  den  Schachern 
unterschieden.  Ganz  en  face  und  gestrecktes  Hängen  mit  ge- 
schlossenen Knien  in  der  Berliner  Skizze  in  Stucco.  Ähnlich  im 
Londoner  Relief.  —  Den  Körper  en  face,  doch  die  Knie  gebeugt 
und  den  Kopf  auf  die  rechte  Schulter  gesenkt  in  den  Kreu- 
zigungen im  Bargello  und  in  S.  Lorenzo.  Bei  beiden  der  gute 
Schächer  in  einer  ruhig  wirkenden  Stellung,  einmal  in  reiner  Face, 
einmal  in  vollem  Profil;  der  böse  Schächer,  rechts,  jedesmal  in 
wilder  Bewegung  mit  starken  Richtungskontrasten  in  den  Gliedern. 

Unter  Donatellos  Leitung  entstanden  wohl  damals  auch 
die  acht  dekorativen  Reliefs  für  den  Hof  vom  Palazzo 

^)  Die  meisten  Nachweise  bei  Semrau  Donatellos  Kanzeln  S.  Lorenzo, 
Wickhoff,  Die  Antike  im  Bildungsgange  Michelangelos.  Mitteilungen  f.  östr. 
Geschichtsforschung  III,  1882,  p.  408  ff.,  und  Bode,  Kunsthistor.  Gesellschaft 
in  Berlin  1894. 

2)  Abb.  Br.  146,  147. 

3)  B.-Br.  94,  B.  setzt  das  Relief  vor  die  paduanische  Reise,  p.  32. 

4)  Vielleicht  schon  vor  der  paduanischen  Reise  der  einfachen  Kom- 
position wegen  anzusetzen.  Abb.  Br.  137  b.  Nach  Schmarsow  —  Repertorium 
1889,  p.  206  —  „apokryph".  Auch  die  Knechte  im  Martyrium  Giovanni 
Evangelistas  in  der  Sakristia  vecchia  sind  hier  zu  nennen. 

5)  Abb.  Br.  87—90  u.  Müntz.  Vergl.  M.  p.  119.  Gegen  eine  rein 
donatelleske  Komposition  spricht  außerdem  der  breite  Streifen  glatten  Grundes 
über  den  Köpfen;  bei  Donatello  wäre  er  nicht  vorhanden  oder  durch  Land- 
schaft belebt. 

6)  Abb.  Br.  87—90,  M.  124. 
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Riccardi.  Es  sind  Vergrößerungen  antiker  Gemmen.^)  Die 
Durchbildung  ist  ziemlich  roh,  aber  staunlich  ist  es,  wie  mehrmals 
durch  scheinbar  geringfügige  Veränderungen  die  Deutlichkeit  der 
Erzählung  gesteigert  wurde.  Besonders  charakteristisch  ist  hier- 
für das  Ikarusrelief:  Durch  das  Niederblicken  des  Sohnes 
auf  den  hilfreichen  Vater,  durch  die  mehr  vorgebeugte  Stellung 
der  zuschauenden  Frau  ist  die  Dramatik  der  Scene  wesentlich 
gesteigert.  Ebenso  sehr  übertrifft  das  vom  Faun  getragene 
Bacchuskind  Donatellos  sein  antikes  Vorbild  an  formaler 
Klarheit. 

Von  Akt  und  Halbakt  führt  die  Betrachtung  zur  leicht- 
bekleideten Figur,  zu  den  entblößten  Gliedern.  Schon 
in  den  frühen  Werken  für  die  Florentiner  Domopera  (1406)  hatte 
Donatello  bei  dem  rechtsstehenden  „Profeta"  das  fester  stehende 
Bein  freigelegt.  Das  Motiv  kehrt  im  Marmor-David  (c.  1410)  und 
dem  Baptista  am  Campanile  (1416)  wieder.  Von  den  zwanziger 
Jahren  an  tritt  die  Tendenz,  die  Glieder  zu  zeigen  und  die  Ge- 
wandung kürzer  und  offener  zu  gestalten,  deutlicher  hervor. 
Der  Berliner  Baptista  (1423)  und  die  zwei  Statuen  für  R.  Martelli 
leiten  zu  dem  Prediger  der  Wüste  (Bargello)  über.  An  dem 
Campanile  sind  die  frühsten  Statuen  voll  bekleidet;  der  Zuccone 
hat  Hals  und  Arme  frei,  beim  Jeremias  ist  sogar  die  halbe  Brust 
entblößt.  Die  zunehmende  Enthüllung  verrät  das  Eindringen 
der  Renaissance.  Die  luftig  gekleideten  Putten  an  den  Kanzeln 
von  Prato  und  Florenz  sind  ganz  auf  die  malerische  Kon- 
trastierung feinfältigen  Stoffes  und  glatter  weicher  Kinderkörper 
komponiert.  An  den  Paduaner  Altarheiligen  verbot  sich  die 
leichte  Bekleidung  von  selbst;  der  „Sebastiano  di  legno",  den 
der  Meister  für  ein  Paduaner  Nonnenkloster  schuf,  ist  ver- 
loren.2)  Doch  können  die  drei  Asketengestalten  in  Venedig, 
Siena  und  FlorenzS)  und  der  fast  nackte  Körper  des  Holo- 
fernes  zur  Erkenntnis  des  Spätstils  dienen. 

^)  Gemmen  aus  medicäischem  Besitze,  zum  Teil  noch  heute  im  Bar- 
gello, bis  auf  ein  Relief,  das  die  Schmalseite  eines  antiken  Sarkophages, 
jetzt  im  Palazzo  Riccardi,  wiedergibt.  Vergl.  Wickhoff  a.  a.  O.  III,  417  ff. 
Nach  Schubring  a.  a.  O.,  p.  8,  sind  die  Reliefs  c.  1452  gearbeitet  worden. 
Wir  halten  sie  für  Werkstatt-Arbeiten,  die  in  Donatellos  Gegenwart  ent- 
standen sein  müssen. 

2)  Vasari  ed  Frey,  p.  17. 

3)  Vergl.  p.  16,  17.    Abb.  S.  110,  62  u.  M.  105. 
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Die  konventionelle  Schablone  antikisierender  Rumpf- 
gliederung, die  selbst  im  Kruzifix  und  der  halbfigurigen  Pieta  von 
Padua  noch  durchzufühlen  war,  in  diesem  Spätwerk  ist  sie  ganz 
überwunden.  Donatello  hat  den  kräftigen,  doch  leicht  schon 
erschlafften  Männerkörper  nie  vorher  so  naturalistisch,  das  heißt 
so  vorurteilslos,  so  durchdringend  beobachtet. 

Vergleicht  man  Donatellos  Werk  mit  der  Darstellungsweise 
des  Trecento,  so  fällt  die  Vorliebe  für  entblößte  Glieder  und 
leichte  Gewandung  entschieden  auf.  Diese  Tendenz  der  Renais- 
sance steigert  sich  in  der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento  noch 
bedeutend,  und  ebenso  tritt  erst  bei  Donatellos  Nachfolgern  der 
Vollakt  größeren  Formats  in  den  Vordergrund.  Die  Aktdar- 
stellung war  für  einen  Künstler  vom  Beginn  des  Quattrocento 
eine  schwere,  weil  ziemlich  ungewohnte  Aufgabe.  Naturgemäß 
war  es,  daß  die  Anlehnung  an  die  Antike  hier  so  stark  war, 
und  naturgemäß  war  es,  daß  sich  die  realistische  Behandlung 
des  menschlichen  Körpers  sehr  viel  früher  in  einzelnen  ent- 
blößten Gliedern  als  in  der  Vollaktfigur  bemerkbar  machte.  So 
kommt  es,  daß  an  der  Baptistastatuette  in  Berlin  (1423)  und 
dem  Zuccone  (1423—1426)  eine  Charakteristik  des  Stofflichen, 
an  dem  sehnigen  Asketen  wie  an  dem  verfallenen  Greise,  stark 
hervortritt,  während  die  Vollaktdarstellungen  dieser  Jahre  (Geiße- 
lung-Berlin, ja  noch  Bronze-David-Bargello)  fast  klassizistisch 
anmuten.  Die  realistische  Auffassung  hat  im  Detail  immer  einen 
Vorsprung.  Im  übrigen  verläuft  die*  Entwicklung  der  Form- 
durchbildung beim  Akt  und  bei  der  Darstellung  einzelner  Glieder 
natürlich  parallel. 


FORMDURCHBILDUNG  UND  DONATELLESKE 


PSYCHOLOGIE 

Die  Theorie  verlangt  vom  Künstler,  daß  er  zuerst  das 
Ganze,  dann  erst  das  Detail  berücksichtige.  Von  der  Erfüllung 
dieses  Prinzips  hängt  der  Wert  jedes  Kunstwerkes  ab.  Anders 
aber  läuft  der  Weg  der  Formentwicklung.  Denn  intime  Einzel- 
beobachtungen sind  die  Sprossen,  die  zur  Formerkenntnis  des 
Ganzen  emporführen.  Durch  sie  erobert  der  Künstler  allmäh- 
lich die  Welt  der  Erscheinung.  Auf  jeder  Stufe  aber  doku- 
mentiert sich  die  Größe  des  Genies  erst  durch  das  Vermögen 
aus  der  Fülle  dieser  Einzelbeobachtungen  eine  neue  Einheit  — 
das  Kunstwerk  —  zu  schaffen.  Donatello  ist  beides  gewesen: 
ein  Entdecker  und  ein  Künstler.  Eine  überraschende  Fülle 
anschaulicher  Erkenntnis  hat  er  im  Lauf  von  sechs  Dezennien 
erobert.  Aber  man  gewahrt  dies  nur  bei  vergleichender  Ein- 
zelbetrachtung, so  stark  spricht  die  künstlerische  Einheit  aus 
jedem  Werk. 

Die  Arbeiten  des  jungen  Künstlers  stehen  in  Bewegungs- 
und Gewandmotiven  der  Gotik  nicht  fern.  Durch  intensive 
Beobachtungen  überwindet  der  Meister  allmählich  die  ober- 
flächliche Belebungsweise  des  ausgehenden  Mittelalters.  Mehr 
und  mehr  fand  er  die  präzisen  Formen,  um  Körperbewegung 
darzustellen,  und  zugleich  entdeckte  er  deutlicher  und  zahlreicher 
die  Variationen  zwischen  den  einzelnen.  Nirgends  aber  —  so 
scheint  mir  —  ist  die  Entwicklung  ein  so  schneller  Aufstieg 
und  sind  der  Entdeckungen  so  viele,  wie  in  der  Durchbildung 
der  Einzelform. 

Die  zwei  Statuetten  am  nördlichen  Domportal  (1406),  die 
den  Anfang  der  Künstlerlaufbahn  bezeichnen,  sind  zur  Unter- 
suchung der  Einzelform  wenig  geeignet.  Bessere  Auskunft  über 
Donatellos  Jugendstil  gibt  der  sorgfältig  gearbeitete  Marmor- 
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David  desBargello  von  ca.  1410.  Kopf,  Hände,  Füße  und  ein  Teil 
des  —  linken  —  Standbeins  sind  sichtbar.  Wie  die  ganze  Gestalt 
sind  auch  die  einzelnen  Glieder  von  sehr  langen,  schmalen 
Proportionen.  Die  Haare  —  kurze  Locken  —  sind  spitzig  ge- 
arbeitet, ähnlich  wie  an  mittelmäßigen,  römischen  Porträtbüsten. 
Der  Kopf  hat  gotische  Proportionen:  der  mittlere  Teil  des  Ge- 
sichts ist  auffallend  groß;  die  Nase  lang  und  schmal,  die  Augen 
groß,  flach  und  mandelförmig,  ^)  das  Kinn  schmal,  fast  spitz,  der 
Mund  zierlich  —  klein.  Das  weiche,  schmale  Gesichtsoval  ist 
ohne  Andeutung  des  Kieferwinkels;  und  ebenso  gotisch  wirkt 
der  lange,  wenig  artikulierte  Hals.  Aus  gleichem  Stilgefühl 
wurden  Hände  und  Füße  geschaffen.  Schmal  sind  die  Pro- 
portionen, weich  und  wenig  ausdrucksvoll  sind  Modellierung 
und  Konturen;  besonders  an  den  langgezogenen  Fingern  und 
Zehen.  Bei  beiden  sind  nur  die  mittleren  Gelenke,  deren  Be- 
weglichkeit von  Blick  und  Gefühl  am  stärksten  empfunden 
wird,  betont.  Die  unteren  Gelenke,  welche  die  Finger  mit  der 
Hand,  die  Zehen  mit  dem  Fuß  verbinden,  und  die  äußersten 
sind  fast  ganz  negiert.  Hierdurch  entsteht  die  weiche  Hand- 
bewegung und  das  unsichere  Anfassen,  welche  für  Donatellos 
Frühwerk  —  wie  für  gotischen  Stil  überhaupt  —  so  charak- 
teristisch sind.  Auch  bei  den  nächstgeschaffenen  Werken  —  dem 
sitzenden  Evangelisten  im  Dom,  dem  Markus,  dem  Baptista 
des  Campanile  und  dem  S.  Georg  —  ist  dieser  Mangel  nicht 
überwunden.  Gering  sind  die  Unterschiede  in  den  Händen  der 
drei  Jugendgestalten,  doch  die  späteren  sind  ein  wenig  breiter 
und  derber,  und  das  Handgelenk  ist  bei  ihnen  markiert.  Bei 
dem  Marmor-David  war  an  Stelle  dieses  Gelenkes  nur  ein 
weicher  Übergang.  Bei  den  zwei  älteren  Männern  sind  die 
Formen  muskulöser  und  wuchtiger.  Sie  stehen  der  Durchbildung 
nach  —  man  beachte  die  Gelenke  und  Nägel  —  auf  einer  höheren 
Entwicklungsstufe.  Die  Proportionen  der  äußersten  Glieder 
sind  aber  —  besonders  bei  den  Jünglingsgestalten  des  Jugend- 
stils —  von  gotischer  Schmalheit  und  die  Bewegung  ist  auch 
bei  den  Greisenstatuen  noch  sehr  weich. 

Im  Anfang  der  zwanziger  Jahre  wird  dieser  Mangel  über- 
wunden. Kraftvoll,  energisch  wird  das  Halten  der  Schriftrollen 

^)  Ein  Charakteristikum  der  Gotik  so  gut  wie  der  archaischen  Kunst 
des  griechischen  Altertums. 
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und  das  Emporheben  des  Mantels  bei  den  Greisengestalten  Poggio 
und  Habakuk,  Zuccone  und  Jeremias.  Wie  stark  wirkt  zu  der 
großartigen  Kopfwendung  Abrahams  das  mächtige  Greifen. 
Ja,  schwächlich  erscheint  S.  Georgs  schildhaltende  Hand  neben 
den  muskulösen,  scharf- beweglichen  Fingern  der  Täufer- 
Statuette^)  in  Berlin. 

In  gleicher  Weise  wird  die  Formdurchbildung  der  Füße 
renaissancemäßig  derber  und  muskulöser.  Der  Durchbildung 
der  Extremitäten  nach  kann  der  Kruzifix  von  S.  Croce  nicht 
vor  1416  entstanden  sein.  Stilistisch  gehört  er  zu  der  Gruppe 
der  frühen  Campanile-Statuen.  Nur  eine  gotische  Reminiszenz 
klingt  noch  nach  bis  tief  in  die  zwanziger  Jahre  hinein:  Es  sind 
die  merkwürdig  langen  Proportionen  an  Fingern  und  Zehen. 
Sie  fallen  an  dem  aufs  feinste  durchgebildeten  Baptista  in  Berlin 
ebensosehr  ins  Auge,  wie  an  dem  breit  zugehauenen  Zuccone 
und  Jeremias. 

Die  Formdurchbildung  des  Kopfes  erfährt  eine 
analoge  Entwicklung:  In  den  Werken  um  1416  wird  die  Stirn 
freier  und  knochiger.  Die  Augen  sind  nicht  mehr  groß,  flach  und 
mandelförmig,  wie  im  Marmor-David.  Der  wohlgerundete  Aug- 
apfel ist  in  die  Höhle  gebettet  und  schützend  springt  der  Augen- 
knochen vor.  Bei  den  zwei  Jünglingsgestalten  — Johannes  vom 
Campanile  und  S.  Georg  —  klingt  in  der  schmalen  Nase,  dem 
zarten  Mund  und  dem  weichen  Oval  das  gotische  Schönheitsideal 
noch  leise  an.  —  Neu  und  voll  von  Renaissancekraft  aber  ist  der 
Ausdruck.  Die  leicht  gefaltete  Stirn,  die  zusammengezogenen 
Brauen  und  den  kraftvollen  Blick  hat  Ritter  Georg  mit  den  zwei 
Evangelisten  im  Dom  und  an  Or  San  Michele  gemein.  —  Die 
Haarbehandlung  ist  bei  allen  Statuen  des  zweiten  Jahrzehnts 
wenig  form-  und  stoffbezeichnend.  Bei  den  älteren  Männern  — 
auch  am  Goliathkopf  —  ist  der  Bart  in  breiten,  weichgewellten 
Strähnen  symmetrisch  angeordnet.  Es  ist  dies  ein  gotisches 
Schema,  das  sich  bei  Donatello  auch  am  Kruzifix  von  S.  Croce, 
am  Abraham,  ja  noch  am  Herodes  des  Sieneser  Reliefs  (1425) 
findet.2)  Dann  macht  es  einer  mehr  realistischen  Behandlung 
Platz. 

^)  Abb.  S.  16,  60,  64. 

2)  Nanni  di  Banco  kennt  das  Motiv  nicht,  dagegen  tritt  es  bei  Ghiberti 
am  Matthäus,  Johannes  und  an  der  Osttür  hervor. 
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In  den  Arbeiten  von  ca.  1420  an  tritt  der  Einfluß  der 
Antike  entschieden  hervor.  ^)  Die  Köpfe  des  sogenannten  Poggio 
Bracciolini  und  des  Habakuk  rufen  die  Erinnerung  an  helle- 
nistische und  römische  Philosophenporträts  wach.  Doch  wirken 
sie  nicht  wie  nachempfundene  Kopien,  sondern  ganz  unmittelbar. 
In  der  psychologischen  Durchdringung  des  Stoffes  —  sei  es 
einer  Figur,  sei  es  einer  Geschichte  —  lag  wohl  des  Meisters 
stärkste  Kraft. 2)  Jedenfalls  ward  dies  zu  allen  Zeiten  unmittelbar 
empfunden  und  immer  wieder  hervorgehoben. 

Nach  Seite  der  Formdurchdringung  bedeuten  die  Philo^ 
sophenköpfe  abermals  einen  Fortschritt.  Man  beachte,  wie  kraft- 
voll die  knochige  Stirn,  die  eingefallenen  Wangen,  die  Augen- 
partie und  der  schmale  Greisenmund  behandelt  sind.  Höchst 
charakteristisch  ist  der  eckige,  bartlose  Gesichtsumriß.  Die 
Muskeln  und  Hautfalten  des  Halses  sind  sorgfältig  durchgebildet. 
Selten  kann  man  so  gut  wie  hier  erkennen,  wie  Donatello  ge- 
lernt hat.  Das  Leben  war  seine  Lehrmeisterin,  der  Antike  aber 
sah  er  die  Form  ab,  um  das  auszudrücken,  was  er  —  inbrün- 
stiger als  alle  Zeitgenossen  —  schauend  erlebte.  „Poggio"  und 
Habakuk  waren  die  Vorläufer  für  die  Berliner  Johannes-Statuette, 
für  den  Zuccone  und  den  Jeremias.  Noch  vollkommener  ist 
hier  der  Organismus  des  Kopfes  verstanden.  Kraftvoll  ge- 
schieden sind  Stirn  und  Schläfen,  Vordergesicht  und  Wangen. 
Gesteigert  wurde  auch  die  Kraft  des  Ausdruckes:  das  ernste 
Sinnen  bei  dem  männlich-starken  Wüstenprediger,  greisenhafte 
Schwäche  bei  dem  sogenannten  „Cherecchini"  und  der  ener- 
gische Wille  zum  Leben  bei  dem  nur  physisch  gealterten  „Fran- 
cesco Soderini".  —  Wie  in  den  Bildnissen  des  jungen  Dürer 
und  des  jungen  Rembrandt,  sucht  auch  Donatello  in  jüngeren 
Jahren  den  lebendigen  Ausdruck  in  der  momentanen  Anspan- 
nung. In  Frühwerken  ist  es  der  scharf  fixierende  und  der  plötz- 
lich umgewandte  Blick,  der  um  so  stärker  —  um  so  lebendiger 
—  wirkt,  weil  der  Körper  noch  ziemlich  unbelebt  ist. 

Intimere  Formdurchbildung  und  neuerkannte  Bewegungen 
bereichern  im  Laufe  der  zwanziger  Jahre  den  Kanon  der  Aus- 
drucksmöglichkeiten. Mannigfaltiger  werden  die  Kopfstellungen: 
Zu  der  plötzlichen  Wendung  des  Blickes  tritt  die  plötzliche 

Vergl.  11—12. 
2)  Vergl.  Meyer,  p.  32  ff. 
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DER  PROPHET  JEREMIAS  (?). 

FLORENZ.  CAMPANILE. 


Kopfwendung  (Abraham-Campanile) ;  es  bildet  sich  eine  Skala 
seelischen  Ausdruckes  aus  vom  Aufmerken  zum  Tiefinsichver- 
sunkensein  und  zum  friedevollen  Ausruhen  nach  der  Welt 
Mühen  (Pecci-Siena). 

Auch  die  Charakterisierung  des  Stofflichen  hat  bedeutende 
Fortschritte  aufzuweisen.  Die  Haare  sind  in  ihrer  Wesensart  sehr 
viel  mehr  verstanden  —  sie  liegen  dem  Kopfe  dicht  an  oder  be- 
decken ihn  in  wilden  Strähnen.  Der  Stoppelbart  des  Jeremias  ver- 
dient besondere  Erwähnung.  Lebenswahrheit  atmen  diese  Greisen- 
typen und  überraschend  schnell  ist  Donatello  zu  ihnen  gekommen. 

Anders  steht  es  mit  den  Typen  des  Jünglings,  des 
Kindes  und  der  Frau.  Wie  bei  der  Darstellung  des  jugend- 
lichen Körpers  ist  Donatello  auch  für  den  jugendlichen  Kopf 
und  für  die  Frau  mehr  von  der  Antike  abhängig,  als  beim 
Männertyp.  Dies  überrascht  im  ersten  Augenblick  und  ver- 
schiedene Erklärungen  hat  man  dafür  gesucht.  In  einer  all- 
gemeinen Grundtatsache  scheint  mir  das  Phänomen  begründet: 
der  Realismus  hat  zu  allen  Zeiten  mit  der  Präzisierung 
des  Häßlichen  begonnen.  Denn,  weil  die  Formenschönheit 
im  Prinzip  auf  Formenregelmäßigkeit  beruht,  erscheint  sie 
jungen,  lebenskräftigen  Generationen  wie  eine  Leben  ertötende 
Stilisierung.  Sie  suchen  das  Natürliche  und  finden  es  am 
frühesten  und  am  leichtesten  in  dem  Abnormen,  Unregel- 
mäßigen, Häßlichen.  Sehr  viel  später  sind  zu  allen  Zeiten  die 
individuellen  Unterschiede  in  schönen  Formen  gefunden  worden, 
weil  die  belebend  wirkenden  Unregelmäßigkeiten  in  ihnen  ver- 
schwindend klein  sind  gegenüber  der  Regelmäßigkeit  des  Ganzen. 

Hieraus  kann  Donatello  unmittelbar  verstanden  werden. 
Schnell  und  präzis  erfaßte  der  junge  Künstler  die  charakte- 
ristischen Unterschiede  in  scharf  ausgeprägten  Greisentypen. 
In  Jünglingsgestalten,  in  Kinder-  und  Frauendarstellungen,  bei 
welchen  die  individuellen  Unterschiede  von  relativ  feiner  Art 
sind,  kam  Donatello  noch  in  den  zwanziger  Jahren  über 
antike  Durchschnittstypen  selten  hinaus.  Wenig  Eigenleben 
spricht  aus  dem  David-Martelli;  aber  auch  der  vielgepriesene 
Bronze- David  kann  sich  an  Kraft  der  Charakteristik  nicht 
mit  den  Campanile-Statuen  messen.*)  Persönlicher  erscheint  der 

^)  Auch  den  S.  Ludwig  hat  Donatello  —  trotz  Vasaris  Anekdote  — 
kaum  so  ausdruckslos  beabsichtigt. 

Schottmüller,  Donatello.  ' 


Giovannino-Martelli;  die  Glätte  des  jugendlichen  Körpers 
ist  bei  ihm  durch  die  Merkmale  der  Askese  deutlich  gemindert.  0 
In  den  Putten  von  Siena  aber  beruht  die  Illusion  des  Lebens 
viel  mehr  auf  den  Bewegungen  —  das  heißt  auf  der  intimen 
Beobachtung  der  kindlichen  Geste  —  als  auf  der  Präzisierung 
der  Einzelform.  2)  Dem  älteren  Kinde,  wie  dem  Bambino,  ist 
Donatello  hierin  gleich  gerecht  geworden.  Die  Puttenkanzeln 
von  Florenz  und  Prato  bezeugen  es  nicht  weniger  wie  die 
Cherubim  und  das  Jesuskind  auf  Madonnenreliefs. 

So  groß  die  Skala  von  Männercharakteren  bei  Donatello 
ist,  so  überraschend  ähnlich  sind  sich  die  Frauen-Typen  der 
zwanziger  Jahre.  Die  kappadocische  Königstochter  im  Georgs- 
relief ist  eine  überaus  reizvolle  Mischung  von  antiker  Formen- 
klarheit und  gotischem  Rhythmus.  Reiner  im  antiken  Typus, 
breiter  und  kräftiger  die  zuschauende  Jungfrau  in  der  Berliner 
Geißelung.  Ebensowenig  verleugnet  die  tanzende  Salome  in 
dem  Sieneser  Relief  das  römische  Vorbild.  Formenrein,  aber 
fast  ganz  unpersönlich  erscheinen  die  Sieneser  Statuetten,  speziell 
die  Fede.  In  der  Speranza  ist  durch  die  momentane  Geste 
dieser  Mangel  fast  verwischt. 

Am  häufigsten  aber  hat  Donatello  die  Frau  im  Bilde  der 
Madonna  dargestellt.  Stets  verleiht  er  ihr  klassischen  Formen- 
adel. Doch  genügt  dies  als  Charakteristik  nicht.  Der  bekannte 
Quattrocento-Typus  der  heiteren  florentinischen  Frau  bildet  sich 
vor  der  Mitte  des  Jahrhunderts  in  Florenz  aus;  aber  Donatello 
hat  ihn  —  auch  in  Spätwerken  —  nicht  verwendet.  Masaccio, 
Fra  Angelico,  ja  noch  Luca  della  Robbia  betonen  zumeist  die 
heilige  Würde  der  Gottesmutter.  Sie  stellen  sie  in  gelassener 
Ruhe  oder  in  ernstem  Vorsichhinschauen  dar.  Es  war  ein  Rest 
mittelalterlicher  Tradition,  aber  renaissancemäßig-neu  ist  die 
Beseelung.  In  Donatellos  Madonnen  ist  hehre  Feierlichkeit 
der  Grundcharakter  —  in  den  Jugend  werken  so  gut  wie  in  den 
Arbeiten  der  Spätzeit.  Doch  wie  die  anderen  Bahnbrecher  der 
Renaissance  gibt  er  nicht  mehr  die  unpersönliche  Würde  der 
mittelalterlichen  Kunst.  Ein  Zug  „dumpfer  Leidenschaft"  bringt 
in  die  Konzeptionen  des  Greises  heroische  Größe.  Aber  auch 
in  den  frühesten  Madonnen  des  Meisters  erklingt  ein  reinmensch- 

Abb.  Br.  57  b,  M.  33. 
Vergl.  83—84. 
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NICCOLO  DA  UZZANO. 

FLORENZ.     MUSEO  NAZIONALE. 


lieber  Gefühlston:  der  unmittelbare  Ausdruck  inbrünstiger 
Mutterliebe.  Mir  scheint,  bei  keinem  Künstler  des  Quattrocento 
spricht  sie  so  leidenschaftlich,  so  stark  und  doch  so  zart. 

Die  Durchbildung  der  äußeren  Formen  geht  der  psycho- 
logischen Durchdringung  der  einzelnen  Typen  parallel.  Die  der 
weiblichen  bleibt  einen  kleinen  Schritt  zurück.  Das  Warum  geht 
aus  dem  Obengesagten  unmittelbar  hervor.  Das  Marmorrelief 
genannt  di  Casa-Pazzi,i)  die  schönste  Madonna  des  Meisters 
aus  den  zwanziger  Jahren,  ist  sehr  einfach  in  den  Ansichten  und 
sehr  einfach  —  ja  fast  primitiv  in  der  Formangabe.  Man  be- 
trachte, wie  Auge  und  Nase,  Kinn  und  Wangenlinie,  Haare  und 
Gewand  behandelt  sind.  An  sakraler  Feierlichkeit  und  in  der 
Intensität  heißen  Gefühles  aber  können  sich  wenig  Darstellungen 
mütterlicher  Zärtlichkeit  mit  der  Pazzi-Madonna  messen. 

Von  den  dreißiger  Jahren  an  nimmt  die  Formdurchbildung 
einen  weiteren  Aufstieg.  Das  Tabernakel  in  S.  Peter  und  die 
zwei  Puttenkanzeln  kommen  auch  für  diesen  Zusammenhang 
kaum  in  Betracht;  wohl  aber  einige  Teile  vom  dekorativen  Wand- 
schmuck der  alten  Sakristei.^)  Die  Durchbildung  von  Kopf 
und  Gliedern  ist  —  den  Campanile-Statuen  gegenüber  —  aber- 
mals intimer  geworden.  Noch  prägnanter  und  klarer  ist  der 
organische  Bau  des  Kopfes  zur  Anschauung  gebracht.  Besonders 
gut  sind  in  dieser  Beziehung  die  Heiligenpaare  über  den  Türen. 
Die  Büste  S.  Lorenzos  vergleiche  man  mit  dem  Kopf  des  heiligen 
Cosmas:  Hier  die  leichtrunzlige  Haut  des  älteren  Mannes,  dort 
die  weichen,  vollen  Formen  des  kräftigen  Jünglings.  Mit  großer 
Subtilität  sind  die  wenig  einnehmenden  Züge  des  florentinischen 
Giovinotto  in  diesem  Heiligen  wiedergegeben.  Unter  der  breiten, 
ziemlich  ausdruckslosen  Stirn  stark  gewölbte  Augen  mit  breiten 
Lidern,  dazu  die  kräftige  Nase  und  der  feingezeichnete  Mund. 
Der  Kontur  des  Gesichtes  ist  von  jugendlicher  Weichheit  und 
doch  männlich  kräftig.  Das  gotische  Schönheitsideal,  das  in  den 
Jugendwerken  so  deutlich  nachklang,  ist  vom  neuen  Körper- 
gefühl der  Renaissance  endgültig  überwunden.  Zugleich  ist  für  den 
jüngeren  Mann  zum  erstenmal  ein  individueller  Typus  gefunden. 

In  diesem  Zusammenhange  muß  der  sogenannte  Niccolo 
da  Uzzano  genannt  werden.    Die  alte  Tradition  dieser  Büste 

Abb.  S.  106. 
^)  Vergl.  26.  1. 
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ist  —  sowohl  was  den  Darsteller,  als  was  den  Dargestellten 
anbetrifft  —  neuerdings  bezweifelt  worden.  ^  Die  tiefliegenden 
Augen,  die  auf  Benutzung  einer  Totenmaske  schließen  lassen, 
haben  den  Zweifel  gesteigert.  Und  doch  wirken  wenige  Büsten 
des  Quattrocento  so  donatellesk.  Die  energische  Betonung  der 
Schultern,  die  kraftvolle  Drehung  des  Kopfes,  der  vorzüglich 
modellierte  Hals  und  die  entschiedene  Betonung  der  Horizontale 
und  Vertikale  in  der  Draperie:  Das  sind  charakteristische  Wir- 
kungsmittel Donatellos;  zusammen  mit  der  klar  gegliederten 
Stirn,  der  kräftigen  Nase,  dem  sarkastischen  Munde  und  dem 
willensstarken  Kinn  bilden  sie  eine  Einheit  von  großer  Wirkung. 
Stilkritisch  kann  die  Büste  im  Werk  Donatellos  nur  in  der 
Nähe  S.  Laurentius'  untergebracht  werden.  Freilich,  so  viel 
gleichgültiger  der  Typus  jenes  Jünglings  ist,  bei  unmittelbarem 
Vergleiche  übertrifft  er  den  interessanten  Greisenkopf  an  Un- 
mittelbarkeit lebendigen  Ausdrucks.  Der  unbemalte  Laurentius 
ist  auf  uns  gekommen,  gerade  so  wie  der  Meister  ihn  in  Ton 
erschuf.  An  der  Uzzano-Büste  dagegen  ist  die  alte  Bemalung 
durch  einen  modernen  dicken  Ölfarbenanstrich  zugedeckt.  Das 
scheint  mir  ausreichende  Entschuldigung  für  jenen  Mangel  an 
der  sonst  trefflichen  Büste.  2) 

Von  den  Frauendarstellungen  der  dreißiger  Jahre  ist  die 
Verkündigung  an  erster  Stelle  zu  nennen.  Absichtlich  wohl 
gab  Donatello  der  Jungfrau  schlankere  Körperformen  und  ein 
runderes  Gesichtsoval.  Sie  wirkt  jugendlicher,  mädchenhafter 
als  die  Pazzi-Madonna.  Die  Einzelformen  in  Kopf  und  Händen 
sind  intimer  durchgebildet.  Augen  und  Mund,  die  welligen,  ge- 
scheitelten Haare  und  die  feingegliederten  Hände  Marias  und 
des  Engels  3)  müssen  mit  der  Pazzi-Madonna  verglichen  werden. 

^)  Leichter  gibt  man  den  Dargestellten,  als  den  Darstellernamen  preis. 
—  Vergl.  M.  Reymond,  La  Sculpture  Florentine  II,  116—117,  M.,  p.  36  ff.  und 
C.  de  Fabriczy,  L'Arte  VI,  p.  374,  der  die  Büste  eher  für  ein  Bildnis  Piero 
Capponis  hält  (Abb.  vor  S.  99). 

2)  Die  Terracotta-Büste  des  Giovannino  in  Berlin  und  die  weibliche  Bild- 
nisbüste in  South  Kensington-London  sind  heute  zusammen  mit  dem  „Uzzano" 
Werke  apokrypher  Herkunft  genannt.  Vergl.  M.,  p.  40  -41.  —  Mir  scheint, 
daß  nicht  der  Giovannino,  wohl  aber  die  sog.  h.  Cäcilie  ihres  für  donatelleske 
Kunst  zu  komplizierten  psychologischen  Inhaltes  wegen  dem  Werke  des 
Meisters  ferner  stehen  als  der  sogenannte  Uzzano. 

3)  Abb.  S.  40. 
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Die  zunehmende  Durchbildung  entspricht  der  allgemeinen  Ent- 
wicklung, die  auch  am  männlichen  Typus  zutage  tritt.  0 

Die  Arbeiten  für  Padua  bezeichnen  die  nächste  Stilstufe. 
Hier  kommen  nur  die  Freifiguren  und  die  großfigurigen  Reliefs 
neben  dem  Reiterbild  Erasmo  de  Narnis  in  Betracht.  Zu- 
sammen mit  den  Baptista-Statuen  für  Venedig  und  Siena,  der 
Magdalena  in  Florenz  und  der  Judithgruppe  beschließen  sie  des 
Meisters  Werk.  Fast  bei  allen  Arbeiten  dieser  zwei  Jahrzehnte 
ist  Schülerhilfe  beteiligt.  Die  Detailbehandlung  wird  besonders 
stark  durch  eine  solche  tangiert,  denn  Qualitätsunterschiede 
zwischen  Lehrer-  und  Schülerarbeiten  offenbaren  sich  nirgends 
so  deutlich,  wie  in  der  Durchbildung  der  einzelnen  Form. 
Von  den  Santoarbeiten  stehen  nach  Seite  des  donatellesken  Anteils 
der  Kruzifixus  und  der  heilige  Franz  am  höchsten.  Von  dem 
Gattamelata,  dem  Baptista  für  Siena  und  der  Judith-Dar- 
stellung werden  sie  noch  übertroffen.  Die  kritische  Betrachtung 
hat  von  ihnen  auszugehen.  Das  eindringliche  Verständnis  für 
die  äußere  Erscheinung  von  Kopf  und  Gliedern  und  ihren 
organischen  Zusammenhang  mit  dem  Körperganzen  war  bereits 
in  den  Arbeiten  der  dreißiger  Jahre  zutage  getreten.  Es  zeichnet 
die  guten  Arbeiten  des  Spätstils  noch  in  erhöhtem  Maße 
aus:  Stirn  und  Wangen,  Hals  und  Augen,  Nase  und  Mund  sind 
absolut  renaissancemäßig  behandelt;  das  heißt:  ihre  Formen  sind 
bis  ins  Detail  hinein  in  ihrer  Funktionsbedeutung  erkannt.  Ge- 
wachsen ist  das  Gefühl  für  die  Struktur  der  Oberfläche,  am 
toten  Gegenstand  wie  am  lebenden  Körper.  Das  feine  Gefühl, 
das  von  den  Franzosen  „sentiment  de  peau"  genannt  wird,  ver- 
rät sich  in  der  Behandlung  von  Gesicht,  Hals  und  Extremitäten. 
Seit  den  zwanziger  Jahren  war  die  Illusion  des  Stofflichen  — 
speziell  in  der  Darstellung  des  Haares  —  gesteigert  worden 
zusammen  mit  einer  feineren  Variierung  der  verschiedenen 
Typen.  Nun  brachte  die  Bronzetechnik  noch  eine  Reihe  neuer 
Darstellungsmöglichkeiten  hinzu.  Als  weiche  Fülle  umgibt  das 
Haar  das  Gesicht,  oder  in  einzelnen  Locken  sich  schlängelnd 
fällt  es  herab.  Als  Kontrast  zu  den  polierten  Flächen  der  nackten 
Teile  und  dem  wenig  rauheren  Gewand  ist  es  mit  zarten  Linien 
aufs  feinste  durchciseliert.  Besonders  wirksam  am  Kruzifix  in 

Von  etwas  strengerem  Typus  die  wenig  frühere  Madonna  der  Him- 
melfahrt in  Neapel  und  die  Madonna  Q.  Shaw,  Boston. 
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Padua,  am  Sieneser  Baptista  und  am  Holofernes.  Auch  für 
den  Bart  findet  diese  Bronze-Haarbehandlung  einen  neuen,  mehr 
realistischen  Ausdruck.  Die  altertümliche,  symmetrische  Anlage 
breiter  Locken  ist  überwunden,  aber  nicht  durch  einen  Typus. 
Eine  Reihe  von  Varianten  wurde  entdeckt. 

Renaissancemäßiger  wurde  auch  die  Behandlung  der 
Glieder.  Finger  und  Zehen  haben  die  überschlanken  Pro- 
portionen der  Gotik  völlig  verloren.  Am  Kruzifix,  am  Täufer 
in  Siena,  an  der  Judithgruppe  ist  die  Formbehandlung  der- 
selben von  einer  bis  dahin  unerreichten  Präzision.  Die  feinsten 
Hebungen  und  Senkungen  an  den  Stoffgeweben  und  an  den 
Muskeln,  Adern,  Sehnen  und  Hautfalten  sind  für  die  Anschauung 
erobert.  Die  vollen  Formen  des  Kriegsmannes  stehen  in  cha- 
rakteristischem Gegensatz  zu  der  abgemagerten,  doch  muskulösen 
Gestalt  des  Wüstenpredigers.  Der  Eindringlichkeit  der  Beob- 
achtung nach  sind  beide  von  gleicher  Vorzüglichkeit.  Nur  jahr- 
zehntelange, intensive  Studien  konnten  zu  dieser  Höhe  führen. 

Auch  die  Bewegung  der  Glieder  ist  mannigfaltiger  und 
natürlicher  geworden.  Die  Spreizung  zwischen  dem  zweiten 
und  dritten  Finger  —  zwar  schon  in  Jugendwerken  vor- 
handen —  erhielt  intensivere  Ausdruckskraft.  Ein  Blick  von 
S.  Ludwig  in  S.  Croce  zur  Sieneser  Statue^)  macht  das  klar. 
Michelangelo  hat  den  Quattrocento-Meister  auch  in  diesem  Motiv 
verstanden.    Häufig  hat  er  es  angewandt. 

In  den  Füßen  ist  der  feine  Unterschied  gefunden,  welcher 
den  schwerer  belasteten  von  dem  leicht  aufstehenden  unter- 
scheidet. Die  Höhlung  unter  dem  Fuß  ist  auf  jener  Seite 
kleiner,  auf  der  Spielbeinseite  dagegen  ist  der  Spann  etwas  höher 
und  runder  gebildet.  Zum  ersten  Male,  so  scheint  mir,  wurde 
dies  am  Jeremias  des  Campanile  beobachtet  —  ein  Grund  mehr, 
ihn  den  letzten  jener  Statuenreihe  zu  nennen.  2)  Gut  durchge- 
bildet aber  kommt  das  Motiv  erst  in  Donatellos  Spätstil  vor. 

Mit  der  Durchbildung  der  äußeren  Formen  hält  die  psycho- 


^)  Die  Sprache  der  Hände  ist  bei  Donatello  so  reich,  daß  sie  eine 
spezielle  Untersuchung  lohnen  würde.    Hier  nur  das  eine  Beispiel. 

2)  Donatello  übertrifft  auch  in  diesem  Punkte  seine  Nachfolger.  Man 
vergleiche  seine  Spätwerke  mit  Botticellis  und  A.  Pollajuolos  S.  Sebastian 
(Berlin  und  London),  die  mit  der  Höhlung  des  nackten  Fußes  auf  dem  Baum- 
stumpf aufstehen.    Das  hätte  der  alte  Donatello  nicht  getan. 
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logische  Differenzierung  Schritt.  In  den  Tür-  und  Tonreliefs 
von  S.  Lorenzo  ist  ein  neues  Volk,  die  kraftvolle  Generation 
der  erblühenden  Renaissance,  in  einer  erstaunlichen  Fülle  ver- 
schiedener Typen  dargestellt.  Man  werfe  einen  Blick  zurück 
zu  den  vier  Evangelisten,  die  Niccolo  d'Arezzo,  Nanni  di  Banco, 
Ciuffagni  und  Donatello  1408—15  für  die  Domfassade  schufen. 
Man  vergleiche  die  Charakterisierung  der  einzelnen  mit  der 
geistreich-prägnanten,  skizzenhaft  gezeichneten  Interpretation  der 
vier  heiligen  Männer  in  den  Tondi  der  S.  Lorenzo-Sakristei. 
Nicht  fünfzig  Jahre  liegen  zwischen  ihnen. 

Im  dräuenden  Blick  des  Johannes  offenbarte  sich  Donatellos 
geniale  Kraft  zum  ersten  Male.  Römische  Porträts  schärften 
dem  Meister  dann  den  Blick  für  das  Entscheidende  im  mensch- 
lichen Ausdruck.  „Ritratti  al  naturale"  wurden  die  letzten  Cam- 
panile-Statuen.  Die  Werke  der  dreißiger  Jahre  erfuhren  zu- 
sammen mit  der  Durchdringung  der  äußeren  Form  eine  staunliche 
Bereicherung  psychologischer  Ausdrucksmöglichkeiten. 

In  den  Arbeiten  für  Padua  und  den  Statuen  der  Spät- 
zeit ist  die  Intensität  des  Ausdrucks  von  überraschender  Kraft 
und  ebenso  die  intime  Differenzierung  des  Individuellen:  Im 
Kruzifix  des  Santo  eint  sich  der  Ausdruck  schwersten  Leidens 
mit  vornehmer  Ruhe.  Nicht  durch  Jugendschönheit  ist  der 
heilige  Franz  verklärt  und  doch  hat  Donatello  den  Heiligen 
verstanden,  der  die  kalte  Askese  des  Mittelalters  zum  Prinzip 
der  Nächstenliebe  umgebildet  hat.  Aus  den  hageren  Zügen  des 
älteren  Mannes  spricht  stille  Abgeklärtheit  und  jenes  liebevolle 
Verständnis  für  die  Welt,  das  nur  der  besitzt,  der  sie  selbst 
überwunden  hat.  Wohl  mag  Donatello  im  Kloster  S.  Antonii 
den  Typus  für  diesen  Heiligen  gefunden  haben.  Auf  jeden  Fall 
aber  ist  die  psychologische  Durchdringung  eine  künstlerische 
Tat  ersten  Ranges.  —  Von  edler  Erscheinung  ist  auch  der  greise 
Prosdocimo,  der  erste  Christentumverkünder  in  Padua. 
S.  Ludwig  ist  gleichgültiger  im  Ausdruck,  doch  wirkt  seine 
Männlichkeit  individuell,  zieht  man  die  Bruderstatue  in  Florenz 
zum  Vergleich  heran.  Nicht  so  gut  wie  S.  Francesco  entspricht 
S.  Antonio  der  Vorstellung  vom  milden  Gottesmann,  doch 
wirkt  seine  derb-kräftige,  fast  plumpe  Art  ebenso  persönlich 
wie  der  jugendlich-starke  Daniel. 

Gleichzeitig  mit  dem  Paduaner  Hochaltar  erhielt  Donatello 
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eine  Aufgabe  profaner  Art.  Es  galt  die  wohlbekannten  Züge 
eines  großen  Zeitgenossen  in  monumentaler  Erscheinung  fest- 
zuhalten. Den  Feldherrnstab  in  der  Rechten,  in  der  Linken  den 
Zügel,  ernst  vor  sich  hinblickend  sitzt  Erasmo  de  Narni^) 
in  vollkommener  Ruhe  auf  dem  wuchtigen  Pferde,  das  in  lang- 
sam-sicherem Paß  schreitet.  Häufig  schon  ist  der  Gattamelata 
mit  dem  Colleoni  des  Verrocchio  verglichen  worden.^)  Der  Mangel 
jeder  Pose  und  die  größte  Einfachheit  in  Geste  und  Formdurch- 
bildung fallen  am  älteren  Werk  am  meisten  auf.  Neben  dem 
etwas  in  Scene  gesetzten  Reiterbild  von  Venedig  hat  man  dies  als 
Fehler  empfunden,  als  Schwäche  psychologischer  Charakteristik 
und  als  Mangel  an  nötigem  Pathos.  Doch  fehlt  es  an  Stimmen 
nicht,  welche  die  größere  Vornehmheit  Erasmo  de  Narnis  aufs 
entschiedenste  betonen.  Die  zwei  Reiterbildnisse  sind  die  natur- 
gemäße Äußerung  von  zwei  verschiedenen  Generationen  und 
zwei  Künstlerindividualitäten.  Donatello  ist  der  frühere,  aber 
auch  in  diesem  Einzelfall,  der  größere  gewesen.  Am  Colleoni 
ist  Roß  und  Reiter,  Sattel  und  Rüstzeug,  Pferdekopf  und 
Menschengesicht  von  gleicher  Durchbildung.  Bis  zu  unruhig 
zerrissener  Wirkung  ist  die  Detailmodellierung  getrieben.  Die 
Geste  mußte  dramatisch  angespannt  werden,  um  zwischen  dieser 
Formenfülle  überhaupt  noch  zu  wirken. 

Donatello  hat  anders  gerechnet.  In  jungen  Jahren  strebte 
auch  er  momentane  Belebung  von  möglichst  intensiver  Art  an. 
Im  Löwenblick  des  großen,  sitzenden  Evangelisten, 3)  in  der 
straffen  Haltung  und  dem  wachsamen  Ausschauen  S.  Georgs,^ 
in  S.  Markus,  Abraham  und  Jeremias  tritt  dies  deutlich  zutage. 
Später  hat  er  diese  Tendenz  —  momentane  Belebung  —  auf- 
gegeben. Je  mehr  er  die  feinsten  Nuancen  psychologischer 
Individualisierung  kennen  lernte,  desto  weniger  bedurfte  Dona- 
tello der  etwas  gewaltsamen  Belebungversuche  seiner  Jugend- 
jahre.   Die  momentane  Geste  wird  durch  die  Vertiefung  der 

1)  Abb.  vor  S.  61. 

2)  H.  Mackowsky:  Verrocchio,  p.  59—69  und  74. 

3)  Einige  Werke  des  jungen  Donatello  verraten  in  der  vollkommenen 
Ruhe  des  Körpers  das  noch  nicht  überwundene  Mittelalter.  Besonders  ist  dies 
im  Markus  und  im  sitzenden  Johannes  der  Fall.  Doch  erscheint  auch  hier 
der  Mangel  wie  ein  Vorzug.  Der  Rest  von  Leblosigkeit  im  Körper  wirkt 
neben  der  Kraft  des  Kopfes  wie  gewollte  Zurückhaltung.  Mehr  als  einmal 
hat  man  michelangeleske  Intentionen  in  sie  hinein  gesehen.  Vergl.  Abb.  S.  10. 
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KOPF  DES  GATTAMELATA,  DETAIL  DER  REITERSTATUE. 

PADUA.    VOR  S.  ANTONIO. 


VERROCCHIO:  KOPF  DES  COLLEONI,  DETAIL  DER  REITERSTATUE. 

VENEDIG.     PIAZZA  DI  S.  GIOVANNI  E  PAOLO, 


individuellen  Charakteristik  —  durch  die  Präzisierung  des 
Typischen  — verdrängt.  ^  Wer  einmal  die  kraftvolle  Stirn  des 
Gattamelata  gesehen,  das  Sinnen  im  Blick,  die  Willenskraft  in 
Mund  und  Kinn  gefühlt  hat,  dem  erscheint  die  energisch-ge- 
straffte  Haltung  und  der  starre  Blick  Colleonis  billig  erkauft. 

Der  Formenreichtum  des  CoUeoni  fehlt  übrigens  dem 
Gattamelata  nicht.  Freilich  ergießt  er  sich  nicht  über  das  ganze 
Denkmal.  In  weiser  Berechnung  ist  die  große  Masse  des  Pferde- 
körpers sehr  einfach  behandelt.  Die  großen,  ruhigen  Flächen 
steigern  den  Eindruck  des  Reichtums  an  dem  prächtigen  Sattel 
und  der  aufs  feinste  durchgebildeten  Rüstung.  Das  Roß  ist  nur 
das  Postament  für  die  Gestalt  des  großen  Mannes. 

Schwerer  als  bei  dem  Männertypus  läßt  sich  eine  Entwick- 
lung in  der  Darstellung  des  Kindes  und  der  Frau  nachweisen. 
In  den  Werken  der  zwanziger  Jahre  war  der  Anschluß  an  antike 
Vorbilder  bei  ihnen  besonders  stark.  Nicht  durch  die  Diffe- 
renzierung der  Form,  sondern  fast  nur  durch  momentane  Be- 
wegung wurde  innerliche  Belebung  und  Individualisierung  er- 
reicht. Vor  der  römischen  Reise  —  also  zu  einer  Zeit  als 
bereits  eine  große  Anzahl  männlicher  Charaktere  geschaffen 
waren  —  sind  die  Ansätze  zur  Charakterisierung  von  Frauen- 
und  Kindertypen  noch  sehr  gering. 

Dann  macht  sich  ein  Fortschritt  bemerkbar.  Die  Madonna 
der  Verkündigung  wirkt  persönlicher  als  die  Frauendarstel- 
lungen der  zwanziger  Jahre.  Auch  an  der  Sängerkanzel  des 
Florentiner  Doms  sind  einzelne  Versuche  individueller  Differen- 
zierung vorhanden. 

Die  zwei  Frauenstatuen  der  vierziger  Jahre:  die  Madonna-) 
und  S.  Giustina3)  in  Padua  sind  für  die  Stilkritik  fast  eine 
Verlegenheit. 

In  reiner  Frontansicht,  fast  unbeholfen,  steht  (?)  die  Madonna 
vor  dem  sphinxgeschmückten  Thron,  das  segnende  Kind  der 

^)  Der  psychologischen  Charakterisierung  nach  stehen  die  zwei  un- 
ziselierten  Bronzebüsten  Ludovico  Gonzagas  in  Berlin  und  bei  Andre,  Paris, 
auf  gleicher  Höhe.  Abb.  Br.  133.  M.  p.93.  —  Schmarsow  (Rep.  1889,  p.  206) 
und  Semrau  a.  a.  O.,  p.  25,  will  in  ihnen  und  in  der  Büste  des  sogenannten 
jungen  Gattamelata  (Bargello)  ein  Werk  Nicc.  di  Giovanni  Baroncellis  sehen, 
dem  auch  Semrau  S.  Ludwig  und  Prosdocimo  in  Padua  zuweist. 

2)  Abb.  S.  68. 

3)  Abb.  Br.  128,  M.  95. 
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Menge  zu  zeigen.  S.  Giustina,  die  Feder  in  der  Linken,  wendet 
sich  im  Schreiten  nach  links,  die  rechte  Hand  ausstreckend  noch 
einmal  zurück.  Rein  formal  betrachtet  stört  bei  der  Madonna 
die  Unklarheit  des  Bewegungsmotivs,  bei  beiden  Statuen  die 
Unfreiheit  der  Körperhaltung;  ja  zum  Teil  ist  die  Gewand- 
behandlung kleinlich  ungeschickt.  Die  Ausführung  ist  bei  beiden 
Statuen  zum  größten  Teil  von  Schülerhand.  Und  doch  spricht 
Donatellos  Kraft  so  stark  aus  beiden.  Von  keuscher  Innigkeit 
ist  die  Geste  S.  Giustinas,  von  sakraler  Feierlichkeit 
die  Haltung  der  Madonna.  Fast  übersieht  man  über  diesem 
Eindruck  die  ungeschickten  Bewegungen  und  die  derbe,  fast 
plumpe  Formensprache.  Gesamterscheinung  und  Durchbildung 
des  einzelnen  sind  nicht  auf  gleicher  Stufe  wie  beim  heiligen 
Franz  und  Daniel,  ja  nicht  mit  den  besten  Werken  der  zwanziger 
und  dreißiger  Jahre;  doch  ist  ein  großer  Fortschritt  unverkenn- 
bar —  eine  Vertiefung  des  psychologischen  Inhalts. 

Dies  neu  Errungene  ist  freilich  in  anderen  Arbeiten  des 
Spätstils  ebenso  vorhanden.  Eine  zusammenfassende  Betrach- 
tung ist  hier  so  gut  am  Platze,  wie  bei  den  Männertypen  der 
späten  Zeit.O 

^)  Es  sind  dies  die  >Madonna  mit  vier  Cherubim«,  Berlin,  Abb.  S.  106,  die 
»Bronze-Madonna«  des  Louvre,  Abb.  S.  76  (beide  des  formalen  Zusammen- 
hangs mit  der  Judith  und  der  psychologischen  Vertiefung  wegen  Spätwerke). 
Ebenfalls  spät  und  gut,  wenn  auch  nicht  ganz  auf  gleicher  Höhe  formaler 
Durchbildung  »Die  Madonna,  das  Kind  an  sich  drückend«,  Berlin,  Br.  99, 
M.  62,  und  »Die  Madonna  mit  zwei  Cherubim«  im  Louvre,  Br.  173.  »Die 
Madonna  di  Pietra  Piana-Florenz«,  Bode  115,  von  welcher  Bode  in  Kunst- 
chronik 1903,  p.  442,  eine  Schülerumbildung  veröffentlicht,  scheint  mir  selbst 
eine  Werkstattumbildung  der  Bronze-Madonna  des  Louvre  zu  sein.  Vielleicht 
schon  vorpaduanisch  die  »große  Stuck-Madonna«  im  Louvre,  Br.  96a,  eine 
gewaltige  Konzeption,  doch  das  Kind  kaum  ganz  eigenhändig,  Bode  108;  eine 
ebensolche,  doch  schlechter  in  der  Ausführung,  die  Madonna  am  Sieneser  Dom- 
portal von  1457,  Br.  176,  Bode  III,  und  die  »Madonna  mit  dem  knienden  Kinde« 
(Br.  181,  Bode  107,  M.  119).  Die  Madonna  bei  Bardini  in  Florenz  Wieder- 
holung in  Berlin  ist  in  Typ  und  Ausdruck  der  schmerzensreichen  Mutter  im 
kleinen  Bronzerelief  der  Beweinung  in  London  S.  Kens,  nahe  verwandt; 
auch  im  Faltenstil  sind  Analogien,  beide  ca.  1450  enstanden.  Die  Pazzi-Madonna 
ist  ca.  1425;  die  vergoldete  Kupfer-Plakette  bei  Dr.  Schnütgen-Köln  zwischen 
1430  und  33  entstanden.  Vergl.  Bode,  Flor.  Bildhauer,  p.  96  ff.  Unsere 
Umdatierung,  die  auf  stilkritischen  Erwägungen  fußt,  erhält  durch  Schubrings 
Hypothese  von  der  späten  Entstehung  der  Sieneser  Madonna  eine  wertvolle 
Unterstützung.  Vergl.  p.  25.  4. 
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Äußerliche  Änderung  den  früheren  Madonnen  gegenüber 
ist  die  Umbildung  des  Typus.  Das  Untergesicht  wird  länger, 
die  Brauen  flacher,  spitzer  der  Scheitel,  massiger  und  welliger 
das  Haar.  Die  Einzelformen  des  Gesichtes  und  der  Hände 
erhalten  edleren  Schnitt.  Mitunter  deckt  das  Kopftuch  oder  ein 
breites  Band  in  reiner  Horizontale  die  Stirn,i)  doch  geht  die 
Scheitellinie  nicht  immer  ganz  verloren.  Wohl  aber  drängt 
solche  Verhüllung  die  Hauptformen  des  Gesichts  stärker  zu- 
sammen für  den  Blick,  der  Eindruck  ernster  Größe  steigert 
sich  ins  Monumentale.^)  Der  intensive  Ausdruck  mütterlicher 
Zärtlichkeit,  der  den  Jugendwerken  eigen  ist,  ging  nicht  ver- 
loren. Das  Feierliche  bleibt,  das  Weltentrückte  wird  aufgegeben. 
Wie  ein  Hauch  spielt  in  der  kleinen  Bronze  des  Louvre  und 
im  großen  Berliner  Stucco  —  ein  verlorenes  Lächeln  um  der 
Madonna  Mund. 

Auch  das  Kind  erfährt  im  Verlauf  von  Donatellos  Künstler- 
tätigkeit eine  Um-  oder  vielmehr  Weiterbildung.  Im  kräftigen 
Knaben  der  zwanziger  Jahre  klingt  die  Reminiszenz  an  den 
antiken  Putto  deutlich  nach.  In  den  späteren  Arbeiten  aber 
wählt  der  Meister  immer  häufiger  das  ganz  kleine  Kind.  Seine 
Charakteristik  ist  sehr  viel  schwerer,  aber  auch  von  viel 
intimerem  Reiz.  Die  kindliche  Bewegung,  welche  bereits  in 
den  Sieneser  Putten  verständnisvolle  Wiedergabe  gefunden  hatte, 
wird  noch  prägnanter  erfaßt.  Immer  natürlicher  wird  die  kind- 
liche Geste;  frappanter  werden  auch  die  kindlich-zarten  Formen 
—  selbst  vom  ganz  jungen  Bambino  —  dargestellt.  Der  Schöpfer 
des  Zuccone  und  des  heiligen  Franz  offenbart  in  seinen  Mannes- 
und Greisenjahren  für  das  im  Schlaf  zusammengezogene  Kinder- 
gesichtchen,  für  die  Traurigkeit  und  das  Lächeln  des  Bambino 
ein  wunderbar  zartes  Verständnis.  Doch  zeigt  er  das  nur  in  halb- 
figurigen  Kompositionen,  in  Arbeiten,  die  wahrscheinlich  für 
das  Privathaus  geschafften  worden  sind.  In  der  Madonnenstatue 
für  Padua  gab  der  sakrale  Charakter  den  Grundton  an.  Erst 
das  ausgehende  Quattrocento  hat  auch  in  Altarwerken  die  Un- 

^)  Zuerst  an  der  Fede  in  Siena,  zuletzt  an  der  Judith  und  an  der 
Madonna  in  Siena. 

2)  Auch  hier  ist  Michelangelo  Donatellos  nächster  Erbe:  Madonnen- 
Tondo  Bargello,  Madonna  von  Brügge,  delphische  und  libysche  Sibylle  und 
viele  andere. 
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mündigkeit  des  schwachen  Knäbleins  nach  Seite  des  Genrehaften 
ausgenutzt.  Donatello  hat  vielmehr  durch  den  Kontrast  kind- 
licher Schwachheit  und  würdevoller  Geste  die  feierliche  Wirkung 
gesteigert.  Ein  Rest  mittelalterlicher  Gesinnung  zeigt  sich  auch 
hier,  aber  durchtränkt  von  der  Gefühlskraft  der  Renaissance. 

Von  der  Großartigkeit  später  Madonnen  ist  auch  der  Typus 
der  Judith.  Ein  orientalisches  Modell  hat  man  in  ihr  sehen 
wollen.  So  unwahrscheinlich  diese  Annahme  ist,  so  zeigt  sie 
doch,  wie  persönlich  individuell  sie  neben  früheren  Werken  er- 
scheint. Mit  ihr  sind  aber  die  Frauentypen  donatellesken  Spät- 
stils nicht  erschöpft. 

Die  bronzene  Porträtbüste  einer  alten  Frau  im  Bargello,i) 
die  früher  dem  Vecchietta  zuerteilt  wurde,  wird  heute  für  das 
mutmaßliche  Porträt  der  Gattin  Cosimo  Medicis  gehalten.  Wie 
der  „Uzzano"  ist  auch  sie  mit  Benutzung  einer  Totenmaske 
gearbeitet.  Wie  jener  wirkt  sie  durch  die  Intensität  des  Aus- 
drucks absolut  donatellesk.  Der  psychologischen  Vertiefung 
nach  muß  sie  in  Donatellos  Spätzeit  entstanden  sein. 

Gleichzeitig  entstand  die  Magdalena  für  das  Florentiner 
Baptisterium.  Wie  ein  Fell  hüllt  das  lange  Haar  die  Stehende 
ein.  Betend  sind  die  Hände  vor  der  Brust  zusammengelegt. 
Mager  und  abgezehrt  sind  die  sehnigen  Gliedmaßen.  In  Stellung, 
Bekleidung  und  Formdurchbildung  der  nackten  Glieder  ist  sie 
den  Baptista-Statuen  der  Spätzeit  aufs  nächste  verwandt.  Mehr 
als  einmal  haben  flüchtige  Beschauer  sie  für  einen  solchen  ge- 
halten. Das  Weibliche  drückt  sich  nur  im  Gesicht  aus:  in  den 
langen  Haaren,  dem  zahnlosen  Munde  und  in  den  spitzen  Zügen 
des  fast  zum  Skelett  abgemagerten  alten  Weibes.^) 

Das  sechzehnte  Jahrhundert  ergriff  die  Darstellung  der 
Magdalena  als  Gelegenheit,  die  speziellen  Reize  des  weiblichen 
Körpers  zu  enthüllen:  die  Weichheit  und  Zartheit  der  Formen 
gegenüber  der  muskulösen  Kraft  des  Männerkörpers  und  ver- 
gaß darüber  die  Büßerin.  Dieses  Problem  konnte  erst  zutage 
treten  als  die  Subtilität  der  Oberflächenbehandlung  eine  ziemlich 
hohe  Stufe  erreicht  hatte.  Die  Anfänge  einer  solchen  liegen  in 
der  zweiten  Hälfte  des  Quattrocento,  als  die  Madonnen  und 

^)  Abb.  Br.  134,  M.  109,  Text  M.  106. 

Abb.  S.  62.  Von  ähnlicher  Auffassung  die  drei  klagenden  Marien  in 
der  großen  Stein-Grablegunng  im  Santo.    Abb.  S.  48. 
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Mädchenbüsten  eines  Desiderio  und  Antonio  Rossellino  ent- 
standen. Aber  erst  das  Cinquecento  findet  endgültige  Interpre- 
tationen für  die  zarteren  Formen  des  weiblichen  Typus. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  Donatello  der  Charakterisierung  des 
Männlichen  näher  kam  als  der  der  Frau.  Die  erste  Forment- 
deckung des  Menschen,  die  der  griechischen  Kunst,  bietet  wieder 
den  Vergleich.  Freilich  nicht  die  Art  der  Formdurchbildung 
selbst,  denn  das  Quattrocento  ist  hierin  bis  zu  den  Ausdrucks- 
möglichkeiten der  hellenistischen  Porträtkunst  gelangt.  Die 
Analogie  zwischen  der  antiken  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts 
und  dem  Quattrocento  besteht  vielmehr  in  dem  übereinstim- 
menden Verhältnis  zwischen  der  Darstellungsweise  des  Männ- 
lichen und  der  des  Weiblichen.^)  Polyklet  gab  seiner  Amazone 
männliche  Proportionen  und  männliche  Formen;  nicht  aus  tiefer- 
liegendem Grunde,  sondern  weil  der  zartere  Formenkanon  des 
weiblichen  Körpers  noch  nicht  erkannt  war.  Denn  von  männ- 
lichen Formen  ist  auch  die  Haar  ordnende  Venus  (?)  im  Konser- 
vatoren-Palast (Rom),  von  männlicher  Strenge  die  „Herkulane- 
rinnen" in  Neapel,  ja  noch  die  Athena  Parthenos.  Im  vierten 
Jahrhundert  erst  werden  durch  Praxiteles  der  vom  Manne 
unterschiedene  Typus  und  die  der  Frau  eigenen  Proportionen 
entdeckt. 

So  bietet  die  gleiche  Entwicklungsstufe  in  der  antiken 
Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  und  der  des  Quattrocento  gleiche 
Erscheinungen  hüben  und  drüben  dar.  — 

Die  obigen  Untersuchungen  legen  die  Entwicklung  dona- 
tellesker  Formbehandlung  klar  zusammen  mit  einer  beständig 
zunehmenden  Vertiefung  der  donatellesken  Psychologie.  Einen 
letzten  Beweis  für  beides  aber  bietet  die  Umbildung  einzelner 
Themen;  erzählender  Stoffe  wie  bestimmter  Typen. 

Die  Gestalt  des  Baptista  ist  im  Laufe  von  fünf  Jahr- 
zehnten aus  Donatellos  Werkstatt  in  sechs  Versionen  hervor- 
gegangen, die  erste  für  den  Campanile  1416,  die  letzte  für 
Siena  1457. 


^)  Vergl.  Jul.  Lange  a.  a.  O.,  p.  121.  In  dem  nachgelassenen  Werk  „Die 
menschliche  Gestalt  in  der  Geschichte  der  Kunst",  sagt  Lange,  als  einzige  Er- 
wähnung Donatellos,  über  ihn,  Castagno,  Uccello  und  Masaccio:  Alle  diese 
Künstler  haben  ihre  größte  Bedeutung  durch  die  Durchführung  (-bildung) 
der  kräftigen,  männlichen  Gestalt;  p.  278. 
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Die  Statue  vom  Campanile,  die  Donatello  gleichzeitig 
mit  dem  Ritter  Georg  schuf,  stellt  einen  Jüngling  von  kraft- 
voller Schönheit  dar.  Ein  Schriftband  gibt  den  Namen  an.  In 
keiner  Weise  ist  eine  Charakteristik  des  Heiligen,  an  der  Gestalt 
selbst,  durch  das  Gewand  oder  durch  ein  Attribut,  versucht 
worden.  In  der  Täuferstatuette  in  Berlin  (1423)  ist  neben 
ihr  ein  wichtiger  Fortschritt:  Der  Typus  des  älteren  Asketen 
ist  gefunden.  Schmal  und  lose  ist  der  Mantel  angeordnet,  damit 
das  charakterisierende  Fellkleid  zu  voller  Wirkung  kommt. 
Mehr  als  an  irgend  einem  früheren  Werk  sind  hier  die  sehnigen 
Glieder  entblößt.  Die  Schriftrolle,  die  er  in  der  Linken  hält,  ist 
überflüssig  geworden;  in  der  erhobenen  Rechten  ruht  die  kleine 
Taufschale.  Den  Typus  hat  Donatello  in  den  späteren  Dar- 
stellungen beibehalten,  aber  leicht  variiert^)  und  das  spezifisch 
Charakteristische  von  Fall  zu  Fall  gesteigert.  Hager  wirkt  die 
Gestalt  des  Täufers  an  der  Sakristeitür  von  S.  Lorenzo, 
noch  abgezehrter  die  Holzfigur  in  Venedig;  eckig  und  mager 
mit  sehniger  Haut  die  Marmorstatue  im  Bargello.^)  Bei  diesem 
ist  der  Mantel  aufgegeben,  nur  ein  Teil  des  Rumpfes  ist  durch 
das  kurze,  eng  anliegende  Fell  bedeckt.  Ein  offenes  Fellkleid 
trägt  auch  die  letzte  Täuferstatue  —  der  bronzene  Asket  von 
Siena  (1457)  —  doch  nicht  mehr  die  sorgfältig  zurechtgeschnittene 
Bekleidung.  Als  dicker  Flaus  mit  zusammengeknoteten  Ecken 
umhüllt  es  den  glatten,  muskulösen  Körper.  Die  ungeordneten 
Haare  fallen  in  lockigen  Strähnen  auf  den  Hals  herab.  Dazu 
Ausdruck  und  Geste  von  packender  Gewalt.  Vom  schönen 
Jüngling  am  Campanile  hat  sich  der  Täufertypus  allmählich  zu 
diesem  wilden  Gesellen  mit  der  dringlichen  Geste  umgebildet.3) 
Kann  solche  Entwicklung  anders  als  zunehmende  Betonung  des 
Naturalismus,  oder  anders  als  die  Steigerung  einer  realistischen 
Weltauffassung  bezeichnet  werden? 

Nicht  weniger  vertieft  sich  die  donatelleske  Erzählungs- 

^)  So  der  asketische  ältere  Knabe  der  Casa  Martelli;  das  Giovannino- 
Relief  aus  pietra  serena  im  Bargello  wird  auf  Grund  stilkritischer  Analyse 
dem  Großmeister  abgesprochen,  Fabriczy,  L'Arte  VI,  375. 

2)  Vergl.  86.  II.  Das  Bewegungsmotiv  ist  nicht  glücklich.  Statt  des 
Stehens  oder  momentanen  Innehaltens,  sollte  hier  die  Bewegung  selbst  ge- 
zeigt werden.  Dieser  ziemlich  einzigartige  Versuch  und  Michelozzos  Hilfe 
erschweren  die  Datierung;  wohl  nicht  vorm  Ende  der  zwanziger  Jahre. 

3)  S.  die  Abb.  zwischen  S,  110—111. 
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kunst  von  Fall  zu  Fall.  Geißelung  und  Kreuzigung,  Beweinung, 
Grablegung  und  Herodias-Scene  sind  von  Donatello  mehrmals 
dargestellt  worden.^)  Die  Steigerung  naturalistischer  und  psycho- 
logischer Durchdringung  ist  bei  allen  diesen  Scenen  die  gleiche. 
Die  Zahl  der  Teilnehmer  nimmt  fast  durchgängig  in  späteren 
Werken  zu,  aber  nicht  nutzlose  Zuschauer  sind  es:  im  Charakter 
vertieft  und  einzeln  differenziert  steigern  sie  durch  ihre  Anzahl 
und  durch  die  Intensität  ihres  Teilnehmens  die  Dramatik  der 
Aktion.  In  Scenen  der  Passion  steigert  sich  der  Ausdruck  des 
Leidens  und  die  Wildheit  der  Klage.  Besonders  deutlich  wird 
dies  in  den  Darstellungen  der  Beweinung  und  Grablegung. 
In  Spätwerken  wird  der  Ausdruck  des  Todes  im  Heiland  immer 
deutlicher,  die  körperliche  Bemühung,  den  schweren  Körper  in 
den  Sarg  zu  senken,  immer  naturalistischer  dargestellt.  Die 
Skala  des  Schmerzes  von  wildester  Klage  zu  leisem  Weinen 
und  gänzlicher  Apathie  ist  in  den  Greisenarbeiten  (noch  nicht 
aber  im  Peters-Tabernakel)  erstaunlich  groß.  In  der  letzten  Grab- 
legung —  der  an  der  Kanzel  von  S.  Lorenz©  —  küßt  Magdalena 
die  Füße  des  Herrn.  In  keiner  frühern  Darstellung  findet  sich 
dies  zarte  Motiv.  In  der  Grablegung  am  römischen  Tabernakel 
fällt  Christi  Haupt  nach  vorn,  in  späteren  Versionen  —  sehr  viel 
ausdrucksvoller  —  nach  hinten  zurück.  An  Kraft  des  Ausdrucks 
überragt  das  Kanzelrelief  von  S.  Lorenzo  die  Paduaner  Scene^) 
ebensosehr,  wie  jene  über  das  römische  Tabernakel  hinausgeht. 

In  der  Ölbergscene  hat  Donatello  hinten  den  betenden 
Christus,  vorn  alle  elf  Jünger  dargestellt,  am  Abhang  des  Berges 
sitzen  sie  verteilt  in  kleinen  Gruppen,  dem  Heiland  zum  Teil 
ganz  nahe,  aber  alle  in  tiefem  Schlaf.  Die  Tragik  des  Allein- 
seins mitten  unter  Menschen  ist  kaum  wieder  so  ergreifend 
dargestellt.  Von  dem  Greis  Donatello  stammt  diese  Konzeption. 

Die  Herodias-Scene  in  Siena  ist  eine  der  .besten  Erzäh- 
lungen des  ganzen  Quattrocento.  Die  Lücke  in  der  Mitte,3)  die 


^)  über  die  Geißelung  vergl.  41.    Abb.  42. 
Abb.  S.  110—111  und  48. 

3)  Vergl.  Fechheimers  Interpretation,  p.  39  If,  und  Wölfflin  a.  a.  O.  11 
und  99,  wo  anläßlich  des  Heliodorfreskos  das  >Loch  in  der  Komposition« 
auf  seine  dramatische  Kraft  hin  zum  ersten  Male  besprochen  ist.  Dazu  die 
Charakterisierung  donatellesker  Erzählungskunst  in  Padua  bei  Vöge,  Raffael 
und  Donatello,  p.  26  und  M  p.  97. 
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durch  das  Zurückweichen  aller  Anwesenden  entstand,  und  die 
Gesten  der  einzelnen,  besonders  die  des  Königs,  sind  von  ge- 
waltiger Ausdruckskraft.  Nicht  so  klar  ist  Herodes  in  der 
Liller  Herodias-Version  vor  den  Seinen  hervorgehoben,  und 
seine  Geste  ist  wenig  schwächer.  Aber  in  allem  andern  be- 
deutet das  Relief  einen  denkwürdigen  Fortschritt.*)  Die  Weite 
des  Raumes  und  die  Zahl  der  Teilnehmer  hat  sich  gesteigert. 
Ausdrucksvoller  wurde  die  Geste  der  tanzenden  Königstochter.^) 
Der  Überbringer  der  grausenvollen  Schüssel  ist  auf  dem  Früh- 
werk ein  junger  Diener  mit  höfischen  Manieren,  auf  dem  Liller 
Relief  ein  derber,  grinsender  Knecht;  im  Zusammenhang  des 
Ganzen  bedeutet  auch  dieser  Wechsel  eine  Steigerung  des 
Dramatischen.  Vielleicht  wurde  in  der  offenen  Halle  im  linken 
Mittelgrunde  soeben  der  Mord  vollzogen.  Man  sieht  auch  dort 
erschreckende  Menschen.  Wie  eine  abschließende  Note  wirken 
die  Hofmänner,  rechts  vorn,  starke  Kriegsleute,  an  Quercia3) 
erinnernd.  Sie  stehen  fest,  fast  ruhig  da,  nur  im  vorgestreckten 
Kopf  verrät  sich  die  tiefe  Erregung.  Das  Sieneser  Relief  durch- 
hallt ein  Ton:  jähes  Entsetzen.  Im  Liller  Bilde  wie  in  den 
späten  Passionsscenen  steigert  Donatello  den  Pathos  durch 
Kontraste:  In  dem  älteren  Manne,  der  ruhig  über  die  Brüstung 
der  Treppe  lehnt,  und  in  dem  schlafenden  Kinde  neben  ihm 
klingt  die  wilde  Dramatik  der  Hauptscene  leise  aus. 

Nicht  im  Herodiasrelief  von  Siena,  nicht  im  Zuccone  und 
im  Jeremias  liegt  der  Höhepunkt  des  donatellesken  Realismus. 
Dort  ist  er  am  deutlichsten  fühlbar,  weil  die  Ausdrucksmittel 
noch  sehr  grobe  sind.  Von  der  Gotik  —  von  mittelalterlicher 
Vorstellung  der  Welt  —  ist  er  ausgegangen,  diese  neu  zu  ent- 
decken. Zuerst  fand  er  die  prägnanten  Formen  für  charakte- 
ristische Häßlichkeit.  Dann  rang  er  sich  allmählich  zu  ver- 
feinerter Erkenntnis  formaler  und  psychologischer  Art  hindurch. 
Für  den  jugendlichen  und  den  Frauentypus  hat  er  sich  länger 
bei  antiken  Formen  Rat  geholt,  als  für  die  prägnanter  unter- 
schiedenen Männercharaktere.  In  seinem  Werke  läßt  sich  eine 
aufsteigende,  ununterbrochene  Entwicklung  erkennen,  eine  Ent- 

Vergl.  24  und  41. 

2)  Sie  erinnert  an  liellenistiche  Mänadendarstellung. 

3)  Sie  scheinen  mir  eine  Remi  oiszenz  an  die  Zusf;hauer  des  Zacharias- 
reliefs in  Siena  zu  sein. 
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Wicklung  in  formaler  wie  in  psychologischer  Hinsicht.  Nur 
Werke,  die  in  unmittelbarem  Anschluß  an  die  Antike  geschaffen 
sind,  fallen  aus  dieser  Entwicklung  heraus, 

Mit  dieser  Erkenntnis  ist  sehr  viel  gewonnen.  Man  braucht 
nicht  mehr  zwei  Seelen,  die  schönheitsdurstige  des  Gotikers 
und  die  Realismus  suchende  des  Renaissancekünstlers,  kämpfend 
in  einer  Brust  anzunehmen,  um  Donatello  psychologisch  zu  be- 
greifen.2)  Zuccone  und  Bronze-David  bedeuten  nicht  plötzliche 
Wendepunkte  einer  erst  anders  begonnenen  Richtung.  Ver- 
schieden lauteten  die  Forderungen  in  den  zwei  Arbeiten,  ver- 
schieden schwierig  war  die  Charakterisierung  der  zwei  Typen. 

Donatellos  Entwicklung  war  eine  einheitliche,  es  war  die 
eines  großen  Künstlers,  dessen  ganzes  Leben  ein  unablässiges, 
aufrichtiges  Suchen  nach  dem  war,  was  er  in  der  Welt  des 
Fühlens  und  der  der  Erscheinung  als  die  Wahrheit  erkannt  hatte. 


^)  Diese  blieben  deshalb  z.  T.  unerwähnt. 

2)  Der  einzige  derartige  Versuch:  Willy  Pastor,  Donatello  (eine 
evolutionistische  Studie  auf  kunsthistorischem  Gebiete,  Gießen  1882)  kam 
zu  diesem  Endresultat;  seitdem  hat  die  Donatello-Forschung  große  Fort- 
schritte gemacht,  aber  eine  psychologische  Erklärung  wurde  nicht  wieder 
versucht.  Denn  Fechheimer  beschränkt  sich  auf  Donatellos  Verhältnis  zum 
vielfigurigen  »malerischen«  Relief. 


Schottmüller,  Donatello. 
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SCHLUSSWORT 

Ober  sechs  Jahrzehnte  breitet  sich  die  Tätigkeit  Donatellos. 
Als  er  1406  seine  ersten  selbständigen  Arbeiten  schuf,  war  für 
die  Literatur  die  Renaissance  angebrochen,  noch  nicht  aber  für 
die  bildende  Kunst.  Als  er  starb,  waren  die  ersten  Strecken 
längst  überwunden.  Sein  Werk  zeigt  ein  allmähliches  Losringen 
von  dem  oberflächlichen  Formenkanon  des  Mittelalters  und  zu- 
gleich eine  stetig  fortschreitende  Eroberung  der  sichtbaren  Welt. 
An  Relief  und  Freifigur  findet  er  die  entscheidenden  Form- 
probleme —  und  dann  ihre  Lösungen  — ,  die  des  Raumes  und 
die  der  „Funktion". 

Der  Flachbildnerei,  welche  die  Grenzen  von  Malerei  und 
Plastik  noch  nicht  gefunden  hat,  gibt  er  für  die  Darstellung 
des  einheitlichen  Raumes  die  entscheidenden  Lösungen.  Für 
die  einzelne  Figur  findet  er  die  reliefmäßige,  d.  h.  die  einheit- 
Uiche,  vollkommen  klare  Ansicht.  Neuerer  ist  er  auch  auf  dem 
I  Gebiet  der  technischen  Behandlung.  Erst  steigert  er  den  malerisch 
l  verschwimmenden  Reliefstil  bis  zur  letzten  Vollkommenheit,  dann 
!  erweckt  er  den  klassischen  Reliefstil  der  griechischen  Kunst  zu 
neuem  Leben. 

Bei  der  Freifigur  kommt  er  von  flach  ausgebreiteter  Stel- 
lung zu  dreidimensionaler  Komposition.  Von  fast  langweiliger 
Gleichförmigkeit  der  Gliederhaltung  zu  großer  Mannigfaltigkeit, 
von  Befangenheit  in  den  Bewegungsmotiven  zu  Freiheit  und 
Natürlichkeit.  Von  der  oberflächlichen  Angabe  der  einzelnen 
Stellung  gelangt  er  zur  klaren  Präzisierung  eines  ganz  be- 
stimmten Augenblicks.  Er  entdeckt  den  einheitlichen  Fluß  in 
jeder  Körperbewegung.  Besonders  wertvoll  sind  seine  Studien 
zur  Darstellung  des  Stehens.  Dem  Gewand  hatte  die  italienische 
Gotik  selten  eigenen  Raumwert  zuerkannt.  Durch  Donatello 
wird  es  selbständig.  Der  Kampf  zwischen  der  Klarheit  der 
Körperbewegung  und  der  Stofflichkeit  des  Details,  der  Falten, 
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beginnt.  In  dem  ersten  Versuche  —  S.  Ludwig  in  S.  Croce  — 
siegte  der  einseitige  Naturalismus  des  Gewandvolumens.  Dann 
wird  durch  das  dünne  Gewand  —  bei  schweren  Stoffen  durch 
günstige  Drapierung  —  und  durch  Aufgeben  des  kleinlichen 
Detailnaturalismus  die  entscheidende  Klarheit  der  Gesamt- 
erscheinung wiedergefunden.  Doch  nimmt  die  stoffliche  Charak- 
teristik am  Gewand,  am  Fell,  am  Kissen,  an  der  Rüstung  und 
am  Schmuckdetail  stetig  zu. 

Die  formale  Durchdringung  der  einzelnen  Teile  und  die 
Oberflächenbehandlung  am  menschlichen  Körper  wird  reali- 
stischer, das  heißt  intimer  und  feiner,  jede  Form  wird  immer 
klarer  nach  ihrer  inneren  Bedeutung  erkannt. 

Das  sind  Donatellos  Eroberungen  rein  formaler  Art.  Die 
psychologische  Vertiefung  geht  ihnen  parallel.  Immer  intensiver 
und  feinfühliger  durchdringt  der  Meister  den  geistigen  Gehalt 
der  darzustellenden  Charaktere;  immer  stärker  enthüllt  sich 
ihm  der  innere  Sinn,  der  dramatische  Inhalt  der  heiligen  Ge- 
schichten. Niemals  rastet  er  auf  Gefundenem.  Er  ist  das  Bild 
des  beständigen  Ringens  empor  zur  Vollendung,  bis  schließlich 
die  Schaffenskraft  erlahmt,  doch  die  Intensität  des  Gefühls  sich 
abermals  steigert.  Da  zerbricht  der  dramatische  Inhalt  die  ' 
künstlerische  Einheit.  Doch  gilt  das  nur  für  die  letzten  Jahre.  : 
Hier  aber  steht  sein  Werk  als  Ganzes  vor  uns,  die  Arbeit  von 
zwei  Menschenaltern.  In  ihr  liegt  die  Tat  Donatellos.  Was 
bedeutet  sie  für  die  zeitgenössische  Kunst?  Was  bedeutet  sie 
heute  für  uns? 

Die  aufgezählten  Eroberungen  formaler  und  psychologischer 
Art  dürften  nicht  Eroberung  der  sichtbaren  Welt  genannt  werden, 
wäre  Donatello  nicht  der  Pfadfinder,  der  Entdecker  all  dieser 
Probleme.  Ghiberti  und  Luca  della  Robbia  lernen  von  ihm. 
Voran  gehen  sie  —  so  scheint  mir  —  in  keinem  Versuch  formaler 
Art  und  keiner  hat  jene  Probleme  so  tief  gefaßt  wie  er.  Nur 
einzelne  Nachfolger  im  Quattrocento  —  Ant.  Pollajuolo  und 
Verrocchio  —  haben  es  zu  einer  Durchbildung  der  äußeren 
Form  gebracht,  wie  sie  in  Donatellos  Spätwerken  vorhanden 
ist.  Der  Leidenschaft  seiner  Erzählungskunst  aber  ist  nur  einer 
nahe  gekommen,  der  ältere  Zeitgenosse  von  Siena:  Jacopo  della 
Quercia.  Doch  erreicht  auch  er  nicht  den  erschütternden  Pathos 
der  donatellesken  Greisenwerke. 
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Von  allen  Plastikern  jener  Tage  war  er  am  ehesten  Dona- 
tello  kongenial.  Ja  das  feurige  Temperament,  der  große  Wurf 
und  die  schwellenden  Formen  sind  mitunter  zu  Werken  male- 
rischer Weichheit  geeint  und  zu  dem  Ausdruck  einer  sinnen- 
frohen Schönheit,  die  Donatello  unerreichbar  war.  Aber  Quercias 
weiche  Formauffassung  hat  die  Renaissance  nicht  erobert.  Dona- 
tello gab  die  malerisch -verschwimmende  Art  seiner  ersten 
Marmorwerke  auf  zugunsten  sachlich  präziser  Artikulierung. 
Und  Michelangelos  Jugendentwicklung  ist  ähnlich  gewesen. 
Bei  Quercia  und  Donatello  treten  die  Wesensunterschiede  der 
zwei  Schulen  —  Siena  und  Florenz  —  ebenso  sichtbar  zutage 
wie  in  der  Malerei  eines  Duccio  und  Giotto. 

Von  Malern,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  Quattrocento 
blühten  und  Schulter  an  Schulter  mit  Donatello  die  Renaissance 
erobern  halfen,  sind  nur  zwei  zu  nennen:  Castagno  und  Masaccio. 

Andrea  del  Castagno  ist  der  einzige,  der  über  heißem 
Wirklichkeitssinn  niemals  die  dekorative  Wirkung  des  Ganzen 
aus  dem  Auge  verlor.  Ja  sein  Naturalismus  scheint  den  Dona- 
tellos mehr  als  einmal  an  Rücksichtslosigkeit  zu  übertreffen. 
Doch  ist  Donatello  vielseitiger  gewesen  und  in  vielen  Fällen 
auch  sachlicher.  Bei  Castagno  hat  das  einzelne  Darstellungs- 
problem mehr  als  einmal  dem  eigentlichen  Thema  Gewalt  an- 
getan, und  sein  Naturalismus  hat  sich  über  das  Häßliche  nur 
selten  erhoben.  Seiner  Kunst  sind  edle  Typen  und  vornehme 
Gesten  fremd. 

Masaccio  ist  jung  gestorben.  Aber  es  scheint  fast,  daß 
die  dunkle  Ahnung  eines  kurzen  Erdenlebens  seinen  Genius 
angetrieben  hat,  wie  hundert  Jahre  später  Giorgione.  Kaum 
zum  Manne  erwachsen,  schuf  er  ganz  Großes.  In  den  Aposteln 
des  „Zinsgroschens"  einte  er  mittelalterliche  Würde  mit  der 
Ausdruckskraft  eines  neuen  Menschheitsideals.  In  der  Ver- 
treibung gab  er  zwei  Akte  mit  der  Illusion  starker  Bewegung, 
und  dazu  das  größere,  mit  dem  Ausdruck  zweier  Menschen, 
die  ihr  Paradies  verloren  haben.  Was  ein  längeres  Leben  der 
Kunst  der  Renaissance  geschenkt  hätte,  ist  nicht  zu  ermessen. 

Donatellos  Schicksal  war  anders  beschlossen  und  anders 
war  seine  Entwicklung.    Vierzehn  Jahre  früher  als  Masaccio 


^)  Vergl.  Wölfflin,  Jugendwerke  Michelangelos,  p.  4. 
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geboren,  steht  er  noch  tiefer  im  Mittelalter  als  der  Maler  der 
Carmine.  Sehr  viel  langsamer  ist  sein  Aufstieg  zur  Renaissance. 
Erst  mit  dreißig  Jahren  hat  er  den  S.  Georg  geschaffen.  Wäre 
er  in  Masaccios  Alter  gestorben,  würde  S.  Marco  sein  Höhe- 
punkt sein.  Der  offenbart  wohl  des  Meisters  ringende  Kraft, 
aber  ein  Markstein  wäre  er  nicht  geworden.  Wie  dem  größten 
Zeitgenossen  Giorgiones  ein  langes  Leben  alle  Kräfte  reifen  ließ, 
so  war  auch  die  Entwicklung  Donatellos  langsam,  aber  folge- 
richtig bis  zum  Letzten,  ein  Aufstieg  ohne  Abirren  vom  Weg. 

Von  dem  Menschen  Donatello  wissen  wir  wenig.  Anekdoten 
und  Aufträge,  Mahnungen  und  quittierter  Lohn  lassen  nur  die 
äußeren  Umrisse  seines  Lebensgangs  flüchtig  erkennen  und  die 
großen  Züge  seines  Wesens  ahnen. 

Darf  man  aus  dem  Werdegange  seines  Könnens  auch  ein 
langsames  Ausreifen  seiner  Persönlichkeit  schließen?  Von 
mittelalterlicher  Befangenheit  zu  eigener,  freier  Menschengröße, 
von  intellektuellem  Schauen  zu  heißfühlendem  Miterleben?  Wie 
dem  auch  sei,  er  ist  vom  Geschlecht  der  Helden  gewesen,  der 
Helden  im  Sinne  Carlyles.  Wie  jene  „besaß  er  das  tiefblickende 
Auge  und  das  große  Herz,  ohne  welche  kein  Mensch,  auf 
welchem  Gebiet  er  auch  wirken  mag,  es  zu  etwas  bringen 
kann".  Aus  der  Aufgabe  oder  vielmehr  aus  dem  Streben  nach 
der  bestmöglichen  Lösung  zog  er  jedesmal  neue  Anregung  und 
neue  Kraft.  Das  Gefühl  für  Organismus,  die  formale  Er- 
kenntnis vom  Raum  hat  er  erobert.  Den  Menschen  in  seiner 
äußeren  Erscheinung,  aber  auch  in  seinem  Fühlen  hat  er  für 
das  Auge  und  somit  für  das  denkende  Bewußtsein  wiederent- 
deckt. Was  er  hinterlassen  hat,  alles  ist  Kunst  im  höchsten 
Sinne,  denn  niemals  ist  ihm  der  Naturalismus  Selbstzweck  ge- 
worden. „Er  sah  das  Wesentliche,  das  übrige  ließ  er  als  Ballast 
beiseite.  So  wurde  er  für  die  Renaissance,  die  vor  der  Tür 
stand,  der  eigentliche  Mensch,  dessen  gestalteter  Gedanke  die 
schlummernden  Fähigkeiten  aller  zum  Licht  erweckte.  Was 
er  zum  ersten  Male  —  in  Formen  —  aussprach,  hatten  alle 
Menschen  beinahe  auch  gesagt,  hatten  alle  Menschen  zu  sagen 
sich  gesehnt." 


CHRONOLOGISCHE  TABELLE') 


Donato  di  Niccolo  di  Betto  Bardi  —  gen.  Donatello  —  in  Florenz  ge- 
boren. Seine  Eltern,  der  Wollkämmer  Niccolo  di  Betto  Bardi  und  Monna 
Orsa  wohnten  im  Bezirk  S.  Pietro  in  Gattolino.    (Semper  I,  1  u.  231  ff.) 

D.  und  Brunelleschi  in  Rom.  (Vasari,  Milan.  II,  333;  v.  Fabriczy,  Fil. 
Brunelleschi,  p.  30.)    Die  Reise  wird  von  neuerer  Kritik  stark  angezweifelt. 

D.,  Ghibertis  Schüler  im  Erzguß  (?).    (Vasari  II,  222.) 

23.  November.  D.  arbeitet  zwei  marmorne  Prophetenstatuetten  für  die 
Porta  della  Cintola  am  Florentiner  Dom.    (S.  I,  273.4.) 

7.  Februar.  Restzahlung  für  die  zwei  obengenannten,  jetzt  vollendeten  1408 
Prophetenstatuetten. 

20.  Februar.  Auftrag  für  die  Kolossalstatue  eines  Propheten  aus  Back- 
stein und  Stuck,  der  als  Pendant  zu  einer  gleichen  Nanni  di  Bancos  „super 
sprono  unius  tribunae"  aufgestellt  werden  sollte.  (S.  I,  273.7  und  257,  und 
V.  Fabr.,  L'Arte,  VI  373.) 

12.  Dezember.  Auftrag  zu  einer  Marmorstatue  Johannes  des  Evan- 
gelisten für  die  Domfassade.   (S.  I,  274.13.) 

Mehrere  Zahlungen  der  Dom-Opera  für  eine  (?)  Marmorstatue.  (S.  1,274.)   1408  u.  1409 

Brunelleschi  und  D.  vollführen   den  lustigen  Streich  am  ,,grasso  1409 
legnaiuolo".  (Manetti,  Opere  istoriche  ed.  Milan.,  p.  XII,  und  v.  Fabr.,  F.  Brunel- 
leschi 44.) 

Marmorstatue  des  David,  heut  im  Bargello.  Früher  wurde  die  Bestellung       ca.  1410 
am  20.  Febr.  1408  auf  ihn  bezogen;  dies  widerlegt  von  v.  Fabr.,  L'Arte  VI,  373. 
Wahrscheinlich  bezieht  sich  die  Zahlung  12.  August  1412  (S.  I,  275.2i)  auf 
diesen  David. 

3.  April.  Auftrag  der  Arte  de'Linaiuoli  für  die  Statue  S.  Marci  für  Or  1411 
San  Michele  unter  der  Bedingung  der  Fertigstellung  bis  zum  1.  Nov.  1412. 

24.  April.  Den  Perfetto  di  Giovanni  und  Albizo  di  Piero  wird  die 
Nische  zur  Markus-Statue  in  Auftrag  gegeben. 

VergL  den  vorletzten  Absatz  der  Vorrede. 


1386 

Ende  1402 
bis 

Mitte  1404 
ca.  1405 

1406 
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24.  April  und  19.  Oktober.    Zahlungen  der  Dom-Opera  für  Marmor- 
statuen. (S.  I,  275.) 


1412  D.,  der  „orafo  und  scarpellatore"  wird  in  die  Malergesellschaft  S.  Luca 
aufgenommen.    (Gualandi,  Memorie  di  belle  arti    VI,  180.) 

12.  August.  Zahlungen  der  Dom-Opera  für  eine  Statue  des  Josua 
(früher  mit  Poggio  Bracciolini  identifiziert,  der  aber  der  Formdurchbildung  nach 
—  speziell  im  Kopf  —  später  entstand);  für  die  des  Giovanni-Evangelista 
für  die  Fassade  und  für  einen  David.    (S.  I,  275.2i  u.  s.  oben  ca.  1410.) 

1413  18.  April.  Zahlung  der  Dom-Opera  für  Arbeit  an  der  Johannes-(Ev.)  Statue. 

1415  Donatello  vollendet  diese  Statue.  Am  16.  April  Strafandrohung,  falls 
sie  nicht  in  Jahresfrist  vollendet.  Im  März,  Mai  und  Juni  Zahlungen.  Rest- 
zahlung für  die  vollendete  Arbeit  5.  Dezember. 

9.  Oktober.  D.  und  Brunelleschi  sollen  gemeinsam  eine  Statue  aus 
Marmor  —  überkleidet  mit  vergoldetem  Blei  —  für  die  Dom-Opera  schaffen. 

1416  11.  März.  Bezahlung  der  Dom-Opera  für  zwei  Statuen  für  den  Cam- 
panile  (S.  I,  276.27);  eine  davon  ist  der  jugendliche  Täufer  an  der  Frontseite. 

16.  Juni.  Bezahlung  an  D.  und  Brunelleschi  für  die  steinerne,  blei- 
überkleidete  Statue,  die  als  Modell  für  andere  für  die  „sproni  della  tribuna" 
dienen  sollte.    (S.  I,  276.27  und  Guasti,  La  Cupola  di  S.  M.  d.  Fiore.) 

6.  Juli— 20.  August.  Die  Marmorstatue  des  David  (vgl.  ca.  1410)  wird 
aus  der  Dom-Opera  nach  dem  Palazzo  della  Signoria  gebracht  und  daselbst 
aufgestellt.    (S.  I,  276.28.29.) 

D.  schafft  die  Statue  S.  Georgs  und  das  unter  der  Nische  befind- 
liche Marmorrelief  „Den  Kampf  mit  dem  Drachen",  im  Auftrag  der  Arte 
de'Corazzai  für  Or  San  Michele;  heut  die  Statue  im  Bargello,  eine  Bronze- 
kopie am  alten  Standort. 

1418  Mehrere  Zahlungen  der  Dom-Opera  für  zwei  Marmorstatuen.  (S.  1, 27730.31.) 

Auftrag  für  die  Bronzestatue  S.  Ludwigs  für  Or  San  Michele.  (v.  Fabr., 
Jahrb.  d.  pr.  Ksts.  1900,  p.  247.) 

1418  20.  August — 12.  Dezember.  Konkurrenz -Ausschreiben  über  die  Aus- 
führungsweise der  Domkuppel. 

/.  September — 22.  Oktober.  Brunelleschi,  Nanni  di  Banco  und  D.  arbeiten 
gemeinsam  ein  Modell  für  diese  Konkurrenz,  (v.  Fabr.,  F.  Brunelleschi,  p.  67,  68. 
v.  Geymüller,  Jahrbuch  1894,  p.  256.) 

D.  beginnt  die  Sandsteinstatue  eines  Löwen  für  die  Treppe  der  so- 
genannten Papstwohnung  neben  S.  Maria  Novella.  (Milanesi,  Catalogo  delle 
opere  di  D.,  p.  8.) 

1419  11.  Januar.  Baldassare  Coscia  („quondam  Papa  Joannes")  gestorben. 
Wohl  bald  darauf  Auftrag  zum  Grabmal  an  D.,  der  es  zusammen  mit  Miche- 
lozzo  und  Pagno  di  Lapo  in  der  Hauptsache  erst  1425—1427  arbeitete. 
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//.  Oktober.    Zahlung  der  Dom-Opera  für  eine  Marmorstatue. 

29.  Dezember.  Brunelleschi,  Nanni  di  Banco  und  D.  erhalten  45  Gulden 
für  das  gemeinsame  Domkuppel-Modell.   (Guasti  I,  p.  25,  Nr.  43.) 

D.  schnitzt  in  Holz  einen  Kruzifix  für  S.  Croce.  Nanni  di  Banco  arbeitet  Zwischen 
die  Statue  S.  Petri  für  Or  San  Michele.  1415  u.  1420 

entstanden  die  Statuen  der  sogenannten  Poggio  Bracciolini  (jetzt  im  Dom),  Zwischen 
Habakuk  und  des  kopfstützenden  Moses;  die  beiden  letztgenannten  an  der  1415  u.  1422 
Chorseite  des  Campanile;  alle  drei  nicht  ganz  eigenhändig  und  nicht  sicher 
mit  den  einzelnen  Zahlungen  der  Dom-Opera  zu  identifizieren;  sie  sind  zu- 
sammen mit  dem  Abraham  wohl  die  bis  zum  1.  Oktober  1422  vollendeten. 

9.  Januar  u.  2.  Februar.   Zahlungen  für  Arbeit  am  Sandstein -Löwen.  1420 
(S.  I,  278.) 

/.  April.  Zahlung  für  eine  Zeichnung  und  ein  Gutachten  in  betreff  der 
Domkuppel.  (Guasti,  p.  26,  Nr.  46.) 

Der  Sandstein -Löwe  vollendet;  heut  im  Bargello  aufgestellt;  das  —  1421 
auch  donatelleske  —  Postament  mit  einer  Bronzekopie  des  Löwen  steht  vor 
dem  Palazzo  vecchio,  wo  das  Original  von  ca.  1812—1885  gestanden  hat. 

10.  März.  Auftrag  an  D.  und  Giovanni  di  Bartolo,  genannt  il  Rosso, 
die  Abrahamgruppe  für  den  Campanile  zu  arbeiten. 

30.  Mai.    Anzahlung  für  diese. 

6.  November.    Restzahlung  nach  der  Vollendung. 

31.  Oktober.  D.  und  Rosso  sollen  eine  von  Ciuffagni  begonnene  Statue 
(den  auch  Josua  genannten  Moses?  s.  o.)  vollenden.   (S.  I,  278.) 

13.  Mai.   Zahlung  für  zwei  Relief  köpfe  von  Propheten,  die  D.  gearbeitet  1422 
und  an  der  Porta  della  Mandorla  neben  Nanni  di  Bancos  Relief  eingefügt 
hat.    (S.  I,  279.) 

/.  Oktober.  Vier  Statuen  des  D.  sollen  möglichst  schnell  am  Campanile 
aufgestellt  werden.    (S.  I,  279  und  s.  oben  ca.  „1415—22".) 

10.  Februar.   D.  erhält  Auftrag  für  eine  vergoldete  Bronzestatuette  des  1423 
Täufers  für  den  Taufbrunnen  in  Orvieto. 

9.  März.  Zahlung  für  eine  Marmorstatue,  die  D.  für  den  Campanile 
begonnen  hat;  wahrscheinlich  ist  der  „Zuccone"  gemeint. 

29.  April.  D.  erhält  Wachs  zum  Entwurf  der  Täuferstatuette  für 
Orvieto.  —  Dieselbe  ist  niemals  abgeliefert  worden.  Sie  ist  höchstwahr- 
scheinlich mit  der  im  Guß  nicht  tadellosen  Baptista-Statuette  in  Berlin  iden- 
tisch, die  aus  dem  Palazzo  Strozzi  stammt.  Der  Guß  derselben  wahrschein- 
lich von  Michelozzo,  der  damals  von  Ghibertis  in  Donatellos  Werkstatt 
übertrat.    (Luzi,  II  Duomo  d'Orvieto,  p.  407;  Bode,  Jahrbuch  1884,  p.  29.) 

19.  Mai.  D.  erhält  von  der  Parte  Guelfa  300  Gulden  für  das  Taber- 
nakel und  die  Bronzestatue  S.  Ludwigs  für  Or  San  Michele,  die  beide  wohl 
damals  in  der  Hauptsache  vollendet  waren.  Der  Guß  wurde  von  Michelozzo 
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ausgeführt.  Die  Statue  wurde  1463  an  der  Fassade  von  S.  Croce  aufgestellt, 
1860  an  der  Innenseite  derselben  über  dem  Hauptportal.  (Vergl.  S.  62.  i  und 
V.  Fabriczy,  Jahrbuch  d.  pr.  Ksts.  1900,  p.  247.) 

D.  hat  eine  Baptista-Statue  für  Ancona  gegossen.    (S.  I,  310.) 

1425  25.  Mai,  Bezahlung  für  eine  Statue  für  den  Campanile  (Zuccone  = 
Giovanni  Cherecchini  wahrscheinlich).    (S.  I,  28O.52.) 

1.  Juni.  Auftrag  zu  einer  andern  Statue  für  den  Campanile  (wahr- 
scheinlich „Jeremias"  =  Francesco  Soderini).    (S.  I,  28O.53.) 

12.  Oktober.  D.  und  Ghiberti  haben  bronzene  Naben  und  Achsenlager 
für  eine  Aufzugsmaschine  des  Domkuppelbaus  geliefert.  (Guasti,  p.  63; 
V.  Fabr.,  Brunelleschi,  p.  350.) 

24.  November.  Verordnung  über  die  Prozession  zum  S.  Ludwigs-Taber- 
nakel; ein  Beweis,  daß  dasselbe  damals  ganz  vollendet,  (v.  Fabr.,  Jahr- 
buch 1900,  p.  247.) 

Michelozzo,  bis  dahin  Gehilfe,  tritt  in  Donatellos  Werkstatt  als  gleich- 
berechtigter Teilhaber  ein.  (Bode,  Flor.  Bildhauer,  p.  51.  Gaye,  Carteggio. 
Denunzia  des  Michelozzo.) 

D.  arbeitet  das  Bronzerelief  „Tanz  der  Herodias"  für  den  Sieneser 
Taufbrunnen;  er  erhält  dafür  50  L.,  die  erst  für  Quercia  bestimmt  waren. 
(C.  Cornelius,  J.  d.  Quercia,  p.  40.) 

Zwischen  D.  arbeitet  zwei  Marmorreliefs,  „Geißelung  Christi"  aus  der  Casa 

1420  u.  1425  Peruzzi  und  „Madonna",  genannt  „di  casa  Pazzi";  beide  in  Berlin. 

1426  28.  Januar.  Bartolomeo  di  Taldo  Valori,  einer  der  Vollstrecker  des 
Coscia-Testaments  kauft  vier  Tafeln  Marmor;  wahrscheinlich  für  das  päpst- 
liche Grabmal.  (Vasari  II,  399;  Gaye  I,  117;  v.  Geymüller,  Jahrbuch  1894, 
p.  256.)  Der  Entwurf  des  Ganzen,  das  Modell  für  den  Toten  und  der  Sarko- 
phag wahrscheinlich  von  D.;  das  Madonnenrelief  von  Pagno  di  Lapo;  das 
übrige  in  der  Hauptsache  von  Michelozzo  gearbeitet. 

März.  Giovanni  Pecci,  Bischof  von  Grosseto,  gestorben.  Seine  bronzene 
Grabtafel  im  Dom  von  Siena  hat  D.  1426—27  gearbeitet. 

18.  März.  Zahlung  für  eine  vollendete  Marmorfigur  für  den  Campa- 
nile (Zuccone  wahrscheinlich).  (S.  I,  280.) 

24.  Juli.  D.  ist  in  Pisa  Zeuge  bei  einer  Zahlung  an  Masaccio.  (Tan- 
fani-Centofanti  D.  in  Pisa,  p.  5.) 

Zwischen  16.  April  und  11.  August.  Mehrere  Zahlungen  der  Familie 
Medici  an  D.  (S.  I,  280.) 

14.  Oktober.  D.  übernimmt  in  Pisa  Bürgschaft  für  Pippo  di  Gio- 
vanni di  Gante.    (Tanfani,  p.  7.) 

18.  Dezember.  D.  ist  Zeuge  in  Pisa  bei  einer  Zahlung  an  Masaccio. 
(Tanfani,  p.  6.) 

1426—27  Vergoldete  Kupferbüste  des  hl.  Rossore  für  Ogni  Santi  in  Florenz 

von  D.  und  Michelozzo  gearbeitet.  (Gaye  I,  118.)  Heut  in  S.  Stefano  de'Cava- 
lieri  in  Pisa. 
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27.  März.  Rinaldo  Brancacci  gestorben.  Sein  Grabmal  in  S.  Angelo  1427 
a  Nilo  in  Neapel  ist  von  D.  und  Michelozzo  im  Laufe  von  1427  in  Pisa  ge- 
arbeitet, die  einzelnen  Teile  sind  zu  Schiff  nach  Neapel  gesandt.  Von  Dona- 
tello  nur  das  Relief  Maria  Himmelfahrt  in  der  Mitte  des  Sarkophags.  Von 
Isaia  di  Pisa  die  Madonna  im  obern  Bogenabschluß;  Entwurf  des  Ganzen 
und  der  größere  Teil  der  Arbeit  von  Michelozzo.  (Gaye  I,  117;  Bode, 
Flor.  Bildhauer,  p.  57.) 

9.  Mai.  D.  und  Michelozzo  fordern  in  einem  Brief  an  Messer  Bar- 
tolomeo  die  ihnen  von  der  Sieneser  Dom-Opera  versprochenen  50  Gulden 
und  bitten  um  nähere  Angaben  in  betreff  der  versprochenen  Aufträge  (d.  h. 
der  Tugendstatuetten).  (Milanesi  Documenti  senesi  II,  134.) 

Erste  Eintragung  Donatellos  und  Michelozzos  in  den  Kataster:  D.  hat  in  Florenz 
Werkstatt  und  Wohnung  seit  zwei  Jahren  im  Quartiere  S.  Spirito;  gonfalone 
Nicchio  zusammen  mit  seiner  achtzigjährigen  Mutter,  seiner  verwitweten, 
fünfundvierzigjährigen  Schwester  Tita  und  deren  achtzehnjährigen  Sohn 
Giuliano.  —  Besitz  10  fiorini,  10  soldi  außer  ausstehender  Bezahlung. 
(Gaye  I,  120—121  und  S.  I,  236.) 

16.  April.    D.  soll  Wachs  erhalten,  um  vier  Putten  (einer  heut  in  1428 
Berlin)  für  den  Sieneser  Taufbrunnen  zu  modellieren. 

18.  April.  D.  arbeitet  zwei  Tugendstatuetten  (Fede  und  Speranza) 
für  denselben  Tauf  brunnen. 

22.  April.  D.  arbeitet  eine  kleine  Tür  für  ebenda.  (Milanesi  Doc. 
senesi  II,  135  und  161.) 

14.  Juli.  Vertrag  der  Dom-Opera  von  Prato  mit  Michelozzo  für  diesen 
und  D.  für  eine  Außenkanzel  mit  plastischem  Schmuck.  (Guasti:  II  Per- 
gamo  . . . .  a  Prato,  p.  12.) 

25.  September.  D.  wieder  in  Florenz;  soll  für  die  zwei  Tugendsta- 
tuetten für  den  Sieneser  Taufbrunnen  Zahlung  erhalten.  (Milanesi  Doc. 
sen.  II,  135.) 

27.  November.  Offizieller  Vertrag  zwischen  D.,  Michelozzo  und  dem 
Proveditore  der  Prateser  Dom-Opera.  Das  Modell  sollte  bis  zum  1.  April 
1429  fertig  sein.  Zahlungen  erfolgen  alljährlich  von  1428  bis  1438;  doch 
beginnt  die  Hauptarbeit  Donatellos  erst  1433.  (Guasti,  II  Pergamo,  p.  15 
und  23.) 

30.  Februar.    Giovanni  d'Averardo  de'  Medici  stirbt;  damals  war  die  1429 
Sakristei  von  S.  Lorenzo  wahrscheinlich  im  Rohbau  vollendet;  sein  Sarkophag 
unter    dem    Mittelaltar    ist   wahrscheinlich    von    Buggiano.    (v.  Fabriczy, 
F.  Brunelleschi,  p.  519,  Bode,  Flor.  Bildhauer  36.i.)    Neuerdings  wieder  als 
Ds.  Entwurf  bezeichnet,   (v.  Fabriczy  Jahrb.  d.  pr.  Ksts.  1903  Beiheft  S.  121.) 

8.  Aug.  D.  u.  Michelozzo  in  Pisa  (mit  Unterbrechungen  seit  1426). 
Kataster-Angabe  Pagno  di  Lapos  (v.  Fabriczy  a.  a.  O.). 

14.  Juni.    Zahlungen  an  Michelozzo,  Brunelleschi  und  D.  für  ihr  Ar-  1430 
beiten  an  der  Befestigung  von  Lucca.  (S.  I,  312.)  Zweite  Eintragung  in  den 
Kataster.  (Gaye  I,  122.) 
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ca.  1430  Bronzestatuen  des  David  und  des  Cupido-Atys  im  Bargello;  Marmor- 

statuen des  Giovannino  und  David  in  der  Casa  Martelli;  Wüstenprediger 
im  Bargello;^)  bronzener  Amorkopf  beim  Herzog  von  Westminster- London. 
Putto-Statuetten  in  der  Eremitage  und  in  London.  Stuckrelief  der  Madonna 
mit  Engeln  bei  Dr.  Weisbach,  Berlin;  Wiederholung  mit  leichten  Varianten 
in  London,  South  Kensington;  Marmorrelief  der  Madonna  in  Wolken  bei 
Quincy  A.  Shaw  in  Boston.  Madonna  Orlandini,  Berlin.  Schülerarbeit.  (Bode, 
Flor.  Bildhauer,  200.) 

1432  28.  Juli.  Giovanni  Crivelli,  Erzbischof  von  Aquileja,  in  Rom  ge- 
storben. D.  kommt  nach  Rom,  um  Simone  Ghinis  Grabplatte  Martins  V.  (im 
Lateran)  zu  beurteilen.  (Vasari  II,  414.)  Wahrscheinlich  war  D.  an  Entwurf 
und  Ausführung  sogar  mitbeteiligt  und  gleichzeitig  arbeitete  er  die  marmorne 
Grabtafel  des  Crivelli  für  Aracoeli.  (Bode,  Flor.  Bildhauer,  p.  21.) 

Niccolo  da  Uzzano  gestorben. 

1433  Sakraments-Tabernakel  für  S.  Peter  in  Rom,  heut  in  der  Capeila  de' 
Beneficiati.  (Vasari  II,  414;  Schmarsow:  Donatello.) 

/.  April.  Pagno  di  Lapo  wird  von  Florenz  nach  Rom  gesandt,  um 
D.  an  seine  Arbeit  für  die  Prateser  Domkanzel  zu  erinnern.    (Guasti,  23.) 

21.  Mai.  Einzug  Kaiser  Sigismunds  in  Rom.  D.  soll  die  festliche 
Ausschmückung  der  Stadt  geleitet  haben.    (Vasari  II,  419.) 

Vom  31.  Mai  datiert  ist  Donatellos  dritte  Vermögensangabe.  Seine 
Wohnung  in  Florenz  ist  jetzt  im  Quartiere  S.  Giovanni,  Gonfalone  Drago; 
Mutter,  Schwester  und  Neffe  werden  nicht  erwähnt;  erstere  wohl  gestorben. 
(Gaye  I,  122.) 

Juli.  Auftrag  für  eine  Sängertribüne  für  den  Florentiner  Dom;  heut 
neu  zusammengesetzt  im  Museo  del  Opera.    (Vasari  II,  401.) 

August— Dezember.  Michelozzo  gießt  das  Kapitäl  für  die  Prateser  Kanzel. 

ca.  1433  Marmor-Relief  der  Schlüsselweihe  in  London,  S.  Kens,  (vergl.  1438). 

Madonnen -Plakette  bei  Schnütgen-Köln ,  kleine  Bronzewiederholung 
in  Berlin.  Marmorrelief  der  „Beweinung"  in  London,  S.  Kens.  (?).  Marmor- 
relief eines  Römers,  Paris,  Slg.  Timbal.  (?). 

1434  12.  April.  Konkurrenz  mit  Ghiberti  für  die  Zeichnung  (Krönung  Mariä) 
eines  Glasfensters  im  Tambour  der  Florentiner  Domkuppel.  (Vasari  II,  246 
u.  S.  I,  282.) 

27.  Mai,  Neuer  Vertrag  mit  D.  „et  alios"  (Michelozzo,  Pagno  di  Lapo 
u.  a.)  für  die  Außenkanzel  für  Prato.    (Guasti  II  Pergamo  17.) 

19.  Juni.  D.  hat  das  erste  Relief  für  die  Prato-Kanzel  vollendet.  (Guasti: 
II  Pergamo  19.) 

27.  Juli.  D.  und  Luca  della  Robbia  sollen  das  Modell  eines  Kopfes 
für  die  gula  clausurae  cupolae  magnae  liefern.    (S.  I,  283.74.) 

18.  August.  Pagno  di  Lapo  hat  in  Siena  die  Restzahlung  für  D.  er- 
halten zusammen  mit  dem  im  Guß  mißlungenen  Türchen  für  den  Tauf- 
brunnen.   (Milan.  Doc.  sen.  II,  159.) 

I)  vergl.  Schmarsow:  Donatello  S.29. 
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12.  August.  D.  kauft  einen  großen  Block  weißen  Marmor  für  ein  Grabmal 
von  der  Florentiner  Dom-Opera.  (S.  I,  283.) 

4.  Oktober.  D.  wird  für  den  Glasfensterentwurf  für  den  Kuppel- 
Tambour  bezahlt.    (S.  I,  283.) 

2.  -6.  Oktober.  Der  Grundstein  zur  Prateser  Kanzel  ist  gelegt.  Es 
beginnt  das  Aufmauern  des  Pfeilers.    (Guasti  II  Pergamo.) 

3.  August,  2.,  14.,  22.  Oktober.  Zahlungen  der  Prateser  Dom-Opera 
und  Beurteilung  durch  fremde  Meister. 

11.  April.    Ein  Marmorblock,  der  für  Donatellos  Florentiner  Sänger-  1435 
tribüne  ursprünglich  bestimmt,  aber  für  diese  zu  klein  ist,  soll  zum  Bau  der 
Laterne  (der  Domkuppel)  verwandt  werden.    (S.  I,  283.77.) 

26.  April.  Eine  Statue  Donatellos  soll  am  Campanile  aufgestellt  werden, 
wahrscheinlich  der  sog.  Jeremias.    (S.  I,  283.78.) 

November.  Antonio  di  Domenico  und  Giovanni  di  Piero  d' Andrea  be- 
urteilen die  Arbeit  an  der  Prateser  Kanzel. 

Tabernakel  mit  der  Verkündigungsgruppe  in  S.  Croce  in  Florenz;  ca.  1435 — 40 
Marmorrelief  „Tanz  der  Herodias  und  Überbringung  des  Johannis-Hauptes" 
im  Museum  von  Lille. 

Büste  des  Niccolo  da  Uzzano  (vergl.  S.  99— 100)  in  Florenz,  Bargello; 
Büsten  des  Giovannino,  Berlin,  und  der  sogenannten  heiligen  Cäcilie  in 
London,  South  Kensington  (?). 

5.  Juni.  Drei  Kanzelreliefs  werden  von  Florenz  nach  Prato  transportiert.  1436 

14.  Februar  bis  6.  April.    Verhandlungen  zwischen  D.  und  der  Dom-  1437 
Opera,  Bronzetüren  für  die  Florentiner  Sakristei  zu  schaffen.  —  28.  Februar 
1445  wurde  der  Auftrag,  den  D.  noch  nicht  in  Angriff  genommen  hatte,  ihm 
entzogen  und  den  Luca  della  Robbia  und  Michelozzo  zuerteilt.  (Milanesi 
Catalogo,  p.  14;  S.  I,  284.) 

Cyriacus  von  Ancona  besucht  D.  in  seinerFlorentinerWerkstatt.(S.  1,285.) 

Mehrere  Zahlungen  an  Donatellos  Gehilfen  bei  der  Prato-Kanzel:  Meo  Zwischen 
d' Antonio,  Puccio  di  Piero  und  die  Brüder  Giovanni  und  Maso  di  Bartolomeo.  ^434  u.  1438 
(Guasti,  II  Pergamo,  p.  24.) 

19.  Mai — 15.  Dezember.  Mehrere  Zahlungen  für  die  Florentiner  Sänger-  1438 
tribüne,  sowie  Zusicherungen  des  zur  Vollendung  nötigen  Marmors.  (S.  1, 285.56.) 

3.  September.  Kapitäl  und  Wappenschilder  an  der  Prateser  Kanzel 
werden  gebeizt  und  vergoldet.    (Guasti,  II  Pergamo,  p.  26.) 

17.  September.  D.  und  Michelozzo  erhalten  für  die  sieben  —  im 
Juli  vollendeten  —  Reliefs  für  die  Prateser  Kanzel  700  Lire. 

D.  soll  das  Wachsmodell  für  einen  Altar  liefern,  den  L.  della  Robbia 
für  die  Kapelle  des  heiligen  Paulus  (im  Chor  des  Florentiner  Doms)  aus- 
führen soll.  (S.  I,  286.91.)  Schubring  (Berliner  kunsthist.  Gesellschaft  1904, 
p.  4—8)  hält  Donatellos  Relief  der  Schlüsselweihe  in  London,  S.  Kens.,  und 
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L.  della  Robbias  zwei  Petrus-Reliefs  in  Florenz,  Bargello,  für  Teile  eines 
Altars,  der  gleichzeitig  für  die  Kapelle  S.  Petri  vielleicht  in  Auftrag  gegeben 
war.  Dem  Stil  nach  gehört  das  Relief  eher  in  den  Anfang  der  dreißiger  Jahre 
und  galt  deshalb  bis  jetzt  als  1433  und  wohl  in  Rom  entstanden.  —  v.  Fabriczy 
weist  —  Archivio  storico  dell'  Arte  I,  187  —  nach,  daß  das  Relief  höchst- 
wahrscheinlich mit  jenem  quadro  di  marmo  identisch  ist,  das  durch  Erbschaft 
aus  mediceischem  Besitz  (Inventar  1492)  in  die  Casa  Salviati  kam. 

1439  5.  Februar.  Die  Dom-Opera  erstattet  D.  Auslagen  für  Marmor  zurück. 
(S.  I,  286.93.) 

12.  Oktober.  D.  erhält  Bronze,  um  einen  Kopf  zu  arbeiten,  wie  er 
schon  einen  für  die  untere  Mitte  der  Sängertribüne  geschaffen  hatte.  Beide 
sind  nicht  erhalten.    (S.  I,  286.95.) 

1440  12.  Januar.  D.  erhält  100  Gulden  für  die  Sängertribüne,  die  damals 
vollendet  und  aufgestellt  worden  war. 

ca.  1440  Große  polychrome  Stuckmadonna  in  Paris.  Stuckskizze  einer  Kreuzi- 

gung in  Berlin. 

Wappen  der  Casa  Martelli. 

1435 — 1443  Plastischer  Schmuck  für  die  alte  Sakristei  von  S.  Lorenzo:  vier  bronzene 

Türflügel;  dazu  in  Terracotta  die  Büste  des  Heiligen  und  zehn  Reliefs;  die 
letzteren  mindestens  zum  größeren  Teil  aus  dieser  Zeit.  (S.  II,  75.)  Nach 
V.  Fabriczy  (L'Arte  VI,  373—75)  hat  D.  noch  nach  dem  Paduaner  Aufenthalt 
in  der  Kapelle  gearbeitet.  D.  wohnte  in  jenen  Jahren  im  Popolo  S.  Lorenzo. 
(S.  I,  236.) 

Sängertribüne  im  linken  Nebenschiff  von  S.  Lorenzo.  (Bode,^Flor.  Bild- 
hauer, p.  35.)  (?)  vergl.  1461. 

1442  Alphons  von  Aragonien  erobert  Neapel.  Nach  „Manetti"  erhielt  D. 
Auftrag,  ein  Reiterdenkmal  von  ihm  zu  schaffen;  der  Bronzekopf  eines 
Pferdes,  der  1471  von  Lorenzo  Medici  an  den  Grafen  Mataloni  in  Neapel  ge- 
schenkt wurde  und  sich  im  Museo  Nazionale  ebenda  befindet,  soll  zu  dem  —  nur 
von  D.  begonnenen  —  Reiterdenkmal  gehört  haben.  (S.  I,  308  ff.;  Milanesi 
Catalogo,  p.  15;  Vasari  II,  409.) 

1443  D.  mietet  ein  Haus  mit  Garten,  Werkstatt  und  Nebengebäuden,  das 
dem  Mo  Manno  di  Giovanni  Temperani  gehört,  in  der  Nähe  des  Doms  im 
Popolo  S.  Michele  Bisdomini.    (S.  I,  236.) 

16.  Januar.    Erasmo  de  Narni  (Gattamelata)  gestorben. 

3.  April.  Giovanni  Nani,  Steinbildhauer  aus  Florenz,  erhält  von  der 
Opera  des  Santo  in  Padua  den  Auftrag,  die  Säulchen  über  der  Fassaden- 
Loggia  wiederherzustellen.    (Gloria  Donatello  fiorentino  ect.,  p.  X.) 

10.  Juli.  Bartolomeo  di  Domenico  übernimmt  die  Errichtung  der  Chor- 
schranken, deren  Entwurf  aus  stilkritischen  Gründen  D.  zugeschrieben  werden 
muß;  derselbe  ist  deshalb  vielleicht  schon  im  Frühjahr  1443  —  zusammen 
mit  Giovanni  Nani  (?)  —  nach  Padua  gekommen.    (Gloria  XXI.) 
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24.  Januar.  Metallieferung  an  Mo  Zuan  (=  Giovanni  Nani  da  Firenze),  1444 
Donatellos  Gehilfen,  für  das  Bronzekruzifix  fürs  Santo  (also  Auftrag  zu  dem- 
selben schon  1443). 

30.  März,  1.  u.  //.  April.  D.  wird  für  Arbeit  an  den  Chorschranken 
bezahlt. 

18.,  19.  u.  ca.  26.  Juni.  Rechnungsvermerke,  Zahlungen  und  Wachs- 
lieferung für  das  Kruzifix  an  D.  u.  Nani  da  Firenze. 

Bronzerelief  der  Beweinung  Christi  in  London,  S.  Kens.,  Plakette  >Marty-  Zwischen 
rium  S.  Sebastians«  und  zwei  Bronzestatuetten  kandelaberhaltender  Putten  bei  1445  u.  1455 
Mroe  Andre,  Paris.  Plakette  der  Geißelung  Christi  in  Paris  (Louvre)  und  in 
Berlin.  Courajod  (Bulletin  de  la  Societe  des  Antiquaires  de  France)  identi- 
fiziert dies  Relief  mit  einer  Bronze  aus  der  Slg.  Mantova-Benavides  in  Padua 
(vergl.  auch  Molinier,  Les  Plaquettes,  p.  39,  Nr.  69,  und  die  Notizie  d'Opere 
di  disegno  des  Anonimo  Morelliano,  ed.  Frizzoni,  p.  71.) 

13.  April.    Der  Wollhändler  Francesco  da  Tergola  in  Padua  stiftet  1446 
1500  L.  für  einen  neuen  Hochaltar  im  Santo.    (Gloria  XX.) 

27.  April.  Kontrakt  der  Opera  des  Santo  mit  D.  und  Zuane  da  Pisa, 
Urbano  da  Cortona,  Antonio  da  Chelino,  Francesco  del  Valente  und  Niccolo 
Dipintore,  für  den  Hochaltar  zehn  Engel  und  vier  Evangelistensymbole 
zu  arbeiten. 

28.  April.  Aus  der  Erbschaft  Beatrice  d'Avanzos  erhält  das  Santo  für 
den  neuzuerbauenden  Hochaltar  500  L. 

23.  Juni.  Auftrag  an  D.  für  die  vier  Wundertatenreliefs  und  die  Statuen 
S.  Francisci  und  S.  Ludwigs. 

D.  beginnt  das  Reiterbild  Gattamelatas.  (Gloria  XXIV.)  1446  (?) 

11.  Februar.    D.  erhält  Wachs  für  die  Köpfe  der  Hochaltar-Statuen  1447 
(wohl  den  Entwurf)  und  Zahlung  für  sich  und  die  am  27.  April  1446  ge- 
nannten Gehilfen. 

4. — 10.  April.  Andrea  dalle  Caldiere  hat  zehn  Engel,  zwei  Evangelisten- 
symbole und  ein  Wunderrelief  gegossen. 

16.  Mai.  Letzte  Zahlung  für  Steine  zum  Aufbau  des  Gattamelata- 
Monuments.    (Gloria  XIX  und  7.) 

10.  März— 20.  Mai.  Zahlungen  an  D.  für  Transport  der  Gußformen 
des  Gattamelata  zur  Gießhütte. 

Zahlungen  für  Herrichten  der  Gießgrube,  für  Wiederzuschütten  und 
Transport  der  gegossenen  Statue  nach  Donatellos  Haus. 

4.  Juni  ca.  Zuan  da  Pisa,  Antonio  da  Chelino,  Urbano  „da  Firenze"  und 
Francesco  del  Valente  haben  je  ein  Evangelistensymbol  und  einen  Engel 
gearbeitet;  Niccolo  Dipintore  einen  Engel. 

16.  Juni.  Zahlung  an  Luigi  dalla  Zuccha  für  Wachs,  Harz  und  Zinn, 
„per  fare  le  stanpe  over  il  disegno  de  la  anchona  in  diverse  fia". 

19.  Juni.  Giovanni  Nani  wird  für  das  Kruzifixpiedestal  bezahlt,  das  bis 
dahin  nicht  in  Gebrauch  genommen,  also  schon  vor  einiger  Zeit  gearbeitet  war. 
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A.  dalle  Caldiere  hat  zwei  Wunderreliefs,  die  zwei  andern  Evangelisten- 
symbole und  die  S.  Ludwigs-Statue  gegossen. 

4.— 15.  August.    A.  d.  Caldiere  gießt  das  vierte  Wunderrelief. 

1448  7.  Februar— 1,  April.  Lieferungen  von  Metall,  Holz  und  Kohlen  zur 
Herstellung  von  vier  Heiligenstatuen. 

23.  April.  Transport  dieser  vier  Statuen  von  der  Gießhütte  nach  Do- 
natellos Haus.    Zahlung  für  acht  Säulen  mit  Kapitalen  für  den  Altar. 

24.  April— 18.  Mai.  Nägel,  Eisenzeug,  Stein  und  Holz  werden  für  den  Auf- 
bau des  Altars  geliefert  und  die  Arbeit  des  Zimmermanns  an  demselben  bezahlt. 

17.  — 25.  Mai.  Die  Madonnenstatue  wird  gegossen  und  von  der  Gieß- 
hütte direkt  zum  Santo  transportiert. 

18.  Mai.  Die  vier  —  im  April  gegossenen  —  Heiligenstatuen  werden 
von  Donatellos  Wohnung  zum  Santo  gebracht. 

13.  Juni.  Weihe  des  provisorischen  Altaraufbaues  mit  sieben  Figuren, 
vier  Evangelisten-,  vier  Wundersymbolen  und  zehn  Engelreliefs. 

25.  September.    Einige  Bronzen  des  Altars  sind  vergoldet  worden. 

7.  und  14.  Dezember.  Geldanweisungen  für  den  Bezug  von  Pietra 
di  Nanto,  Bronze  und  Silber  für  den  Altar. 

1449  Januar.  Niccolo  Dipintore  hat  das  Holzkreuz  für  Donatellos  Gekreuzigten 
blau  bemalt  und  vergoldet.  —  Damals  wohl  die  Neuaufstellung  desselben 
über  dem  vorderen  Eingang  der  Chorschranken. 

22.  und  26.  Januar.  Die  Vergoldung  der  Wunderreliefs  und  das 
Steinrelief  der  Grablegung  sind  vollendet. 

2.  und  22.  Februar.  Niccolo  da  Firenze  soll  bezahlt  werden  für  acht 
Säulen,  vier  Pfeiler  und  sechzig  „zornade  {=  ornati?)  in  la  pride  (=  Tapside?) 
che  va  drie  do  l'Altare". 

11.  Februar.  D.  läßt  sich  zehn  Dukaten  auszahlen,  um  sie  seiner 
Schwester  (Tita?  vergl.  1427)  zu  senden. 

10.  März  und  4.  April.    Alabasterlieferungen  für  den  Hochaltar. 

2.  und  4.  April.  Squarzione  hat  an  demselben  „altipeto  und  pavimento" 
bemalt,  Uliviero  die  Engelreliefs  vergoldet. 

Mai.  Antonio  Moschatelo  hat  einige  Rosetten  (fioroni)  und  kleine 
farbige,  glasierte  Terracottareliefs  für  den  Hochalter  geliefert. 

19.  Mai— 14.  Juni.  Steinerne  cornicie  für  den  Hochaltar  sind  ge- 
arbeitet, andere  —  oder  der  Schmuck  der  steinernen  —  werden  aus  ver- 
goldeter Bronze  hergestellt. 

23.  Juni.  Giovanni  Nani  hat  die  Altarstufen  aus  rotem  und  weißem 
Veroneser  Stein  gearbeitet.  Es  sind  noch  zwei  Putten-  und  ein  (halbfiguriges) 
Pietärelief  gegossen,  die  vier  Evangelistensymbole  und  alle  zwölf  Engel 
vergoldet  worden. 

23.  u.  26.  Juni.  D.  hat  eine  Steinskulptur,  Gott  Vater  darstellend,  „de  sora 
da  la  chua  (cupola?)"  des  Hauptaltars  geschaffen.  Der  Hauptaltar  war  —  den 
Rechnungen  zufolge  —  aus  weißem  und  rotem  Veroneser  Marmor,  aus  Ala- 
baster und  Bronze  aufgebaut;  der  Schmuck  waren  Freifiguren  aus  Bronze, 
Reliefs  aus  Bronze,  Marmor  und  bemalter  Terracotta. 
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29.  Mai  und  10.  Juni.  Auftrag  Ludovico  Gonzagas  an  seinen  Ver-  1450 
Walter,  die  von  D.  gesandten  Werke  gut  zu  verwahren,  nämlich:  zwei  Ma- 
donnen (-Reliefs)  in  Tuffstein,  eine  in  Terracotta;  ein  lebensvoller  Puttokopf 
aus  Tuffstein;  ein  Bildnis  S.  Andreas  in  Tuff;  ein  größeres  —  erzählendes  — 
Relief  in  Wachs,  ein  ebensolches  kleineres,  und  Architekturteile.  Bis  jetzt 
konnte  keins  der  aufgezählten  Dinge  mit  bestimmten  Werken  Donatellos  iden- 
tifiziert werden.  (Rep.  XII,  212;  Intra  Archivio  storico  lombardo  1889;  Braghi- 
roUo  Giornale,  d'Erudizione  1873.) 

11.  Juni.  Die  Statuen  für  den  Hochaltar  werden  von  Donatellos  Haus 
zum  Santo  transportiert.  Sie  waren  nach  der  ersten  Aufstellung  noch  einmal 
zum  Überarbeiten  und  Vergolden  in  Donatellos  Werkstatt  gebracht  worden. 

13.  Juni.  Weihe  des  endgültig  vollendeten  Hochaltars.  D.  ist  in 
Mantua  und  übernimmt  es,  einen  Bronzeschrein  für  die  Reliquien  S.  Anselmi 
zu  arbeiten.  (Rep.  XII,  212.)  Die  zwei  Büsten  Ludovicos  Gonzagas  (in  Berlin 
und  in  Paris  bei  M^c.  Andre)  entstanden  in  dieser  Zeit.  Der  Schrein  wird 
nicht  ausgeführt,  weil  D.  Mantua  —  Ende  1452  oder  Anfang  1453  —  plötzlich 
für  immer  verließ. 


Januar,  D.  ist  in  Ferrara,  um  die  von  Niccolo  Baroncelli  und  M.  Antonio  1451 
gearbeiteten  Statuen  des  Hauptaltars  zu  begutachten.  (Milanesi  Catalogo,  p.  16; 
Gualandi  Memorie  IV,  35.) 

10.  März.  Vertrag  zwischen  der  Stadtverwaltung  von  Modena  und 
D.,  der  am  8.  März  daselbst  eingetroffen  war,  eine  vergoldete  Reiterstatue  Borso 
d'  Estes  zu  arbeiten;  dieselbe  kam  nicht  zur  Ausführung.  (Campori,  Gli  ar- 
tisti  negli  stati  Estensi,  p.  185  und  S.  II,  99.) 

D.  arbeitet  die  polychrome  Holzstatue  für  die  Kapelle  der  Florentiner 
in  S.  Maria  de'  Frari  in  Venedig.  (Milanesi,  Catalogo  17)  und  den  Hierony- 
mus für  Faenza.  (Vergl.  Text  52.2.) 

25.  November.  D.  ist  wieder  in  Mantua.  Die  Markgräfin  lobt  in  einem  1452 
Brief  Donatellos  >gutes  Betragen«;  doch  ginge  aus  dem  beiliegenden  Schreiben 
hervor,  daß  D.  hindernde  Ursache  sei,  daß  für  den  Markgrafen  nicht  Steine 
gebrochen  werden  könnten.  Hier  sind  vielleicht  die  Gründe,  derentwegen 
D.  Mantua  verließ  und  nicht  zu  erbitten  war,  die  angefangenen  Werke  zu 
vollenden.  (Rep.  XII,  212.) 

29.  Juni  und  3.  Juli.    Verhandlungen  zwischen  D.  und  den  zwei  Be-  1453 
vollmächtigten  Giovanni  Antonios  (des  Sohns  Erasmo  de  Narnis)  in  Venedig 
über  die  Höhe  der  Bezahlung  für  das  Reiterdenkmal.   (Gloria,  p.  XX.) 

September.    Enthüllung  des  Denkmals. 

Oktober.    Publikation  des  Abkommens  und  Bezahlung. 

D.  wieder  in  Florenz  (?).  1454 

Judithgruppe  für  Cosimo  Medici  für  einen  Hof  des  Palazzo  Riccardi       ca.  1455 
gearbeitet;  (1494  am  Eingang  des  Palazzo  vecchio,  seit  1504  in  der  Loggia 
de'  Lanzi  aufgestellt.    Die  Art  der  ersten  Aufstellung  ist  unbekannt  [vergl. 


Schottmüller,  Donatello. 
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Bode,  Flor.  Bildhauer,  p.  39];  die  zweite  bereits  mit  dem  balusterartigen 
Postament  ist  auf  der  —  anonymen  —  >Verbrennung  Savonarolas«  im  Kloster 
S.  Marco  dargestellt.  —  Auf  Vasaris  Fresko  >Leo  X.  Einzug  in  Florenzc 
in  der  Sala  Leone  im  Palazzo  vecchio  steht  die  Judith  auf  ihrem  Baluster- 
sockel in  der  rechten  Front-Arkade  der  Loggia  de'Lanzi  als  Pendant  der 
marmornen  Kolossalstatue  eines  Neptun. 

Die  dekorativen  Reliefs  im  Hof  des  Palazzo  Riccardi,  sieben  nach 
antiken  Kameen,  eins  nach  dem  Seitenrelief  eines  antiken  Sarkophags  ebenda. 
(Vergl.  Text  91.  i.) 

Holzgeschnitzte  Statue  Maria  Magdalenas,  die  eine  Zeitlang  in  den 
Räumen  der  Florentiner  Dom-Opera  stand,  1500  wieder  (?)  im  Baptis- 
terium  aufgestellt  wurde.   (Richa  Chiese  fiorentine  V,  p.  XXXHL) 

Bronzerelief  der  Kreuzigung  im  Bargello;  kleines  Bronzerelief  der 
Madonna  im  Louvre;  großes  Stuckrelief  der  Madonna  mit  vier  Cherubim 
in  Berlin;  Madonna  mit  musizierenden  Engeln  bei  Bardini-Florenz;  Wieder- 
holung der  Madonna  in  Berlin. 

1456  24.  März,    D.  fordert  von  Florenz  aus  Restzahlung  für  den  Paduaner 
Hochaltar,    (S.  I,  319;  Fantuzzi  Monum.  Ravenn.  V,  187.) 

1457  Donatellos  vierte  Vermögensangabe.    Er  wohnt  im  Quartiere  S.  Gio- 
vanni, Gonfalone  Vajo.    (Gaye  I,  122.) 

(Anfang?)  September.  D.  wird  eingeladen,  die  Kapelle  delle  Grazie 
—  in  Siena  —  zu  schmücken  und  einen  Goliath  und  einen  Johannes  für 
die  Stadt  zu  arbeiten.    D.  folgt  der  Aufforderung. 

September.  Urbano  da  Cortona  soll  von  Siena  aus  Bronze  für  eine 
Goliath-Halbfigur  des  D.  kaufen.  (Milanesi  Doc  sen.  297;  Schubring  Urbano 
da  Cortona). 

28.  September.    Ausfuhrzoll  notiert  für  eine  Halbfigur  S.  Giovannis 
von  D.,  die  von  Florenz  nach  Siena  transportiert  worden  ist. 
15.  Oktober.    Wachslieferung  an  D. 

17.  Oktober.  Beschluß  der  sienesischen  Stadtverwaltung,  D.  durch 
lockende  Aufträge  und  Bedingungen  möglichst  lange  in  Siena  festzuhalten. 
(Milanesi  Doc.  sen.  H,  295/6.) 

22.  Oktober.  D.  erhält  Wachs,  um  1'  imagine  del  altare  della  Madonna 
delle  Grazie,  wohl  eine  Bronzestatue  für  Urbano  da  Cortonas  Kapelle  zu 
arbeiten.  (Schubring,  Urbano  da  Cortona,  p.  37.) 

24.  Oktober.  Die  Bronzestatue  des  Baptista  für  den  Sieneser  Dom 
ist  in  drei  Stücken  gegossen  worden. 

4.  November  und  10.  Dezember.  D.  erhält  Wachs,  um  die  Modelle 
für  Bronzetüren  für  den  Sieneser  Dom  zu  arbeiten. 

1458  D.  und  Urbano  sind  in  den  Alabasterbrüchen  von  Velorcia. 

24.  Januar— 20.  März.  Wachs-,  dann  Blei-  und  Eisenlieferungen  an 
D.  für  die  Modelle  der  Sieneser  Dompforten.  (Schubring,  p.  37;  Milanesi 
Doc.  sen.  II,  298.) 
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14.  April.  Brief  des  Leonardo  Bentivoglienti  aus  Rom  an  Cristofano 
Felici  mit  Gruß  an  D.,  »den  maestro  delle  porte«.  (Schubring,  37;  Milanesi 
doc.  sen.  II,  299.) 

8.  Juli.  Auftrag  an  D.,  die  Marmorstatue  eines  S.  Bernardino  für  die 
Loggia  dellaMercanzia  zu  arbeiten.  (Milanesi  Catalogo,  19;  Docum.senese  11,310.) 

D.  arbeitet  am  Marmorrelief  der  Madonna  del  Perdono  für  den  Sieneser    1457 — 1458 
Dom.  (Schubring,  Urbano  d.  C,  p.  39;  v.  Fabriczy,  L'Arte  VI,  p.  376—377.) 

D.  wird  eingeladen,  in  Mantua  den  Schrein  S.  Anselmi  zu  gießen.  1458 
(S.  I,  288.) 

Rechnungsvermerk,  daß  bis  zum  3.  Oktober  Urbano  über  300  L.  für 
D.  empfangen. 

Rechnungsvermerk:  D.  arbeitet  in  Siena  an  den  Bronzetüren.  1459 

Es  wird  an  der  Dekoration  der  alten  Sakristei  von  S.  Lorenzo  gearbeitet.  1460 
(vergl.  Text  26.  i.) 

6.  März.    D.  ist  wieder  (oder  noch?)  in  Siena  anwesend.   (Milanesi  1461 
Docum.  sen.  II,  298;  S.  I,  288.) 

Einweihung  des  Hochaltars  von  S.  Lorenzo.  Auftrag  an  D.,  vier  Heiligen- 
figuren aus  Backstein  und  Stuck  für  die  Vierung  und  Kanzeln  mit  Bronze- 
Reliefs  zu  schaffen;  erstere  nicht  erhalten;  an  letzteren  sind  die  meisten 
Balustradenreliefs  nach  Donatellos  zum  Teil  sehr  flüchtigen  Entwürfen  ge- 
gossen; das  Ganze  erst  1558/65  zusammengesetzt.   (Vergl.  Text  32.  i.) 

Die  alte  Basilika  von  S.  Lorenzo,  die  an  Stelle  des  heutigen  Langhauses 
stand,  wurde  seit  1457  abgerissen  und  letzteres  jetzt  erst  aufgeführt,  wohl 
jetzt  erst  Auftrag  an  Donatellos  Werkstatt  für  die  Sängerkanzel  im  linken 
Nebenschiff.    (Vergl.  1435-43.) 

Aus  Donatellos  letzter  Zeit  auch  die  Büste  einer  alten  Frau  (früher 
Vecchietta  zugeschrieben)  im  Bargello,  und  die  Tonskizze  der  Stäupung  und 
Kreuzigung  Christi  in  London,  S.  Kens.  —  Außerdem  mehrfigurige  Madonnen- 
Kompositionen,  die  bis  auf  eine  (bei  Frau  Hainauer,  Berlin),  nur  in  groben 
Schülernachbildungen  erhalten  sind.  Vergl.  Bode:  Florentiner  Bildhauer  der 
Renaissance,  96  ff. 

In  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  gelähmt  und  ans  Bett  gefesselt, 
lebte  D.  in  der  Via  del  Cocomero  in  der  Nähe  des  Nonnenklosters  S.  Nic- 
colo.  (Vasari.) 

Am  13.  Dezember  starb  D.  und  wurde  in  der  Krypta  von  S.  Lorenzo  1466 
—  neben  Cosimo  Medici  —  bestattet.    (Vasari  u.  Milanesi  Catalogo,  20.) 
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NAMEN.  UND  ORTSVERZEICHNIS 


Alberti,  Leo  Battista  4i,  I62,  65,  78. 

Albizo  di  Piero  118. 

Amico  di  Sandro  29  2. 

Ancona  121. 

Andrea  d'Aquila  264. 

Angelico,  Fra  Giovanni  da  Fiesole 

23,  81. 
Athen 

Akropolis-Museum: 
Athena-Statuetten  nach  Phidias  56, 
109. 

Omphalos-Apollo  65. 

Priesterinnen-Statuen  2  4,  60 1. 
Avanzo  Beatrice  d'  126. 
Banco,  Nanni  di  11,  21  i,  38,  60 1, 

63  4,  95  2,  119,  120. 
Baroncelli,  Nicc.  di  Giovanni  105 1, 

128. 

Bartolo  s.  Rosso. 
Bartolomeo  di  Domenico  127. 
Bellano  32  i. 
Berlin 

Altes  Museum:  Amazone  des  Po- 

lyklet  109. 
Kaiser  Friedrich-Museum: 
Marmorrelief:  Geißelung  18 f,  22, 

27,  29,  38—41,  49,  71,  74,  76, 

84—85,  92—98,  121. 
Bronzerelief:  Geißelung27,41— 42, 

49,  76,  85,  C.  T.  1445-55,  125. 
Relief:  Kreuzigung  76,  90,  125. 
Madonna  mit  den  vier  Cherubim 

75,  106—108,  129. 
Madonna  di  casa  Pazzi  25,  363,  372, 

39,  99—100,  121. 
Madonna  Orlandini  364,  123. 
Madonna  mit  dem  knieenden  Kind 

106 1. 

Madonna,  das  Kind  an  sich  drük- 

kend  864,  75,  106 1. 
Büste  Lud.  Gonzagas  105 1,  128. 


Puttostatuette  (vom  Sieneser  Tauf- 

br.)  55,  76,  84 1,  122. 
Statuette  Johannes  des  Täufers  51 1, 

55,  64ff.,  91,  92,  95 ff.,  110,  120. 
Statuette  des  David  55. 
Giovannino-Büste  100  2,  124. 
Statuette:  Schutzflehender  von  Ber- 

toldo  52  2. 
Martyrium  Petri  von  Masaccio  36. 
Sammlung  der  Frau  Hainauer : 
Bronzeplakette:  Madonna  mit  Engeln 

130. 

Sammlung  des  Herrn  Dr.  Weis- 
bach: 

Stuckrelief :  Madonna  mit  Engeln  20, 
123. 

Berruguete  5I2. 
Bertoldo  28i,  32i,  522,  55. 
Betto  Bardi  Niccolo  di  BB.  118. 
Bologna 
S.  Petronio  (Hauptportal): 
Vertreibung,   Relief  von  J.  della 
Quercia  88. 
Bologna,  Giovanni  da  32i. 
Boston 

Sammlung  des  Herrn  Quincy 
A.  Shaw: 
Relief:  Madonna  in  Wolken  20,22, 
25,  98,  101 2,  123. 
Brancacci  Rinaldo  20,  122. 
Brunelleschi  Iii,  16—17,  26i,  63, 

79—83,  118-120,  122. 
Buggiano,  Andrea  Cavalcanti  gen.  B. 
122. 

Caldiere  Andrea  dalle  126,  127. 
Castagno,  Andrea  del  35,  63,  81, 

109 1,  116. 
Cellini,  Benvenuto  48. 
Chelino  Antonio  da  126. 
Cherecchini  Giovanni  121. 
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Cortona,  Urbanoda,  126—127,  129— 
130. 

Coscia  Baldassare  (Papst  Job.  XXIII) 
119. 

Crivelli  Giovanni  123. 
Cyricus  von  Ancona  21,  69,  124. 
Darmstadt,  Schloß:  Holbeinsche 

Madonna  563. 
Dresden,  Gemälde  Galerie: 

Sixtinische  Madonna  21. 
Duccio  116. 
Este,  Borso  d'  128. 
Faenza,  Städtisches  Museum: 
S.  Hieronymus,  Holzstatue  522,  55, 

128. 

Ferrara:  128. 
Fl em alle,  Meister  von  292. 
Florenz 
S.  S.  Annunziata: 
A.  d.  Castagno:  Trinität  25,  35,  63. 
Michelozzo:  Johannes-Statue  862. 
S.  Appolonia: 
A.  d.  Castagno:  Kreuzigung. 
A.  d.  Castagno:  Uomini  famosi  25. 
Badia: 

Masaccio:  S.Jvo  (nicht  erhalten)  25. 
Baptisterium: 
Grabmal  des  Giovanni  Coscia  22, 

372,  422,  119,  121. 
Holzstatue  der  Maria  Magdalena 

52,  54,  68-69,  91—92,  108,  129. 
Nordportal  (Ghiberti)  17,  44,  81. 
Ostportal  (Ghiberti)  19,  21,  29,  44, 

95  2. 

Südportal  (A.  Pisano)  44. 
B arge  11  0  s.  Museo  Nazionale. 
Campanile: 
Abrahamgruppe  50 1,  51 2,  53,  634) 

70,  76,  82—83,  95  ff.,  104,  120. 
>IIabakuk<  50 1,  634,  96,  120. 
>Jeremias<  50i,  66,  91,  95  ff.,  102, 

104,  112,  121,  124. 
Johannes  Baptista  50 1,  58  ff.,  68, 91, 

94  ff.,  109-110,  119. 
»Moses«  50 1,  634,  120. 
»Zuccone«  50i,  55,  66,  91—92,  112, 

120,  121. 
S.  Croce: 

Kruzifix  (Holz  geschnitzt)  76,79—82, 

95,  120. 

S.  Ludwig-Statue  51 1,  55,  62  ff.,  70, 
97 1,  102,  115,  119—121. 
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Tabernakel  der  Verkündigung  30i, 
40,  44 1,  46,  72—74,86,  100,  105, 
124. 

Kanzelreliefs  von  B.  da  Majano 
423. 

Capeila  de'  Pazzi:  Fassade  773. 
Evangelistenreliefs  von  L.  d.  Rob- 
bia  43. 
Dom 

Außen:  Himmelfahrt  Maria,  Rel« 
von  N.  d.  Banco  11,  21 1,  634, 
Reliefköpfe  von  Propheten  120. 

Prophetenstatuetten  50i,  57  ff.,  91, 
93,  118. 

Statuen  für  die  >Sproni  della  Tri- 

buna«  582,  118. 
Innen:  Statuen:  Poggio  Bracciolini 

50i,  634,  96,  119,  120. 
S.Johannes  der  Evangelist  11,  50 1, 

60,  79i,  94  ff.,  103  —  104,  118,  119. 
S.  Lucas  von  N.  di  Banco  11,  103. 
S.  Marcus  von  Nicc.  d*Arezzo  Ui, 

103. 

S.  Matthäus  von  Ciuffagni  103. 
Jacobus  Major  von  Sansovino  553. 
Pietä  des  Michelangelo  69. 
Glasfenster:  Krönung  Maria  123, 
124. 

Sakristeitür  von  L.  d.  Robbia  44—45, 
124. 

Reiterbildnisse  von  Castagno  und 
Uccello  25. 

Domkuppel:  (Architektonisches) 
119—121,  124. 

Dom-Museum  (Museo  del  Opero) : 
Sängertribüne  von  D.  22,  28,  36 1, 

372  ff.,  40  -41,  67,  72—73,  86, 

91,  98,  105,  123—125. 
Silberaltar  aus  dem  Baptisterium  173. 
Madonna  vom  Hauptportal  10. 
Loggia  de'  Lanzi: 
Judithgruppe  und  Sockel  derselben 

36i,  51 1,  53,  69-70,  76,  91-92, 

101  ff.,  128,  129. 
Befreiung  Andromedas,  Relief  von 

Ben.  Cellini  48. 
S.  Lorenzo: 
Alte  Sakristei:  Architektur  und 

Allgemeines  22,  23,  26,  42,  47, 

63,  72-73,  122,  125,  130. 
Reliefs  der  vier  Evangelisten  26, 

43,  103. 

Reliefs  der  Johannislegende  26, 

27  ff,  42  ff. 
Reliefs    mit    Heiligenpaaren  43, 

73—74,  99. 


Bronzetüren  5,  43,  74,  106. 
Büste  S.  Lorenzos  99. 
Sarkophag  Giovanni  de'  Bicci  Me- 

dicis  von  Buggiano  122. 
In  der  Kirche:  Bronzereliefs  der 

zwei  Kanzeln  27  ff.,  32—33,  372, 

47—49,  75—76,  90,  III,  130. 
Sängertribüne    im   linken  Seiten- 
schiff 125. 
Heiligenstatuen  aus  Backstein  und 

Stuck  in  der  Vierung  (nicht  er- 
halten) 67,  130. 
S.  Marco  (Kloster): 

Fresko  der  Kreuzanheftung  von 

Fra  Angelico  da  Fiesole  23,  der 

Kreuzigung  81. 
S.Maria  del  Carmine: 

S.  Paulus,   Fresko  von  Masaccio 

(nicht  erhalten)  25. 
Brancacci-Kapelle : 
Vertreibung  116. 
Zinsgroschen  23,  116. 
S.  Maria  No  vella: 
Trinität,  Fresko  von  Masaccio  23, 

25,  63,  81. 
Kruzifix  von  Brunelleschi  79  ff. 
S.  Miniato  al  Monte: 
Thronende  Madonna  mit  Heiligen, 

Fresko  von  Paolo  di  Stefano  25. 
Museo  di  Michelangelo: 

Madonna  an  der  Treppe  37,  69. 
Museo  Nazionale  (Bargello): 
Statue  des  S.  Georg  50 1,  59  ff., 

95  ff.,  104,  117  119. 
Marmorstatue  des  David  Iii,  50i, 

58  ff.,  91,  93  ff.,  118,  119. 
Marmorstatue  Johannes  des  Täufers 

85  ff.,  91,  HO,  123. 
Bronzestatue  des  David  51 1,  76, 

83,  92,  98,  113,  123. 
Bronzestatue  des  Cupido  At3's51i, 

70,  85,  123. 
Büste  des  Niccolo  da  Uzzano  99 — 

100,  108,  123,  124. 
Relief  der  Kreuzigung  76,  90,  129. 
Büste  einer  alten  Frau  108,  130. 
Büste  des  sog.  jungen  Gattamelata 

105 1. 

Puttostatuette  51 1,  76,  84,  123. 
Giovannino-Relief  aus  Pietra  serena 

llOx. 

Statue  des  Marzocco  119,  120. 
Reliefs  der  Opferung  Isaaks  von 
Brunelleschi  und  Ghiberti  16,  82. 
Reliefdarstellungen  aus  dem  Leben 


Petri  von  L.  d.  Robbia  232,  125. 
Or  San  Michele: 
Außen:  S.  Marcus  Iii,  59  ff.,  68 

69,  95  ff.,  117,  118. 
Relief:  S.  Georg  und  der  Drache 
11,  17,  20,  29,  38  ff.,  45,  71,  97, 
119. 

S.  Petrus  von  Nanni  di  Banco  11, 

634,  120. 
S.  Eligius  von  Nanni  di  B.  11. 
Quattro  Coronati  und  das  dazu  ge- 
hörige Nischenrelief  von  Nanni 
di  B.  11,  17. 
S.  Matthäus    und  Johannes  von 

Ghiberti  952. 
S.  Philippus  von  Nanni  di  B.  11. 
Innen:  Madonna  von  1399  10,  Iii. 
Tabernakelreliefs  von  Orcagna  10. 
Palazzo  Martelli: 
Statue  des  jugendlichen  Johannes 

51  2,  70.  86,  91,  98,  123. 
Davidstatue  51 2,  70,  86,  91,  97,  123. 
Wappen  der  Martelli  129. 
Palazzo  Riccardi-Medici: 
Im  Hof:  Reliefs  nach  antiken  Gem- 
men 90-91,  129. 
Antiker  Sarkophag 
Piazza  della  Signoria: 

Postament  des  Marzocco  120. 
Sammlung  Bardini: 

Madonna   mit  Kind  und  musiz. 
Engeln  106 1,  129. 
Uffizien: 
A.  del  Castagno:  Kreuzigung  aus 

S.  Maria  nuova  63,  81. 
Paolo  Uccello:  Schlachtenbild  35. 
Antike  Statue  des  ballschlagenden 
Eros  85. 
Via  Pietra  plana: 
Madonnenrelief  IO61. 
Forzori  33i. 

Gante  Pippo  di  Giovanni  di  G.  121. 
Gattamelata  Erasmo  de'  Narni  125, 

126,  128. 
Gauricus,  Pomponius  16a. 
Ghiberti,  Lorenzo  9,  10,  Iii,  16,  17, 

19,  21,  29,  32  X,  38,  44,  50,  60 2,  72, 

81,  115,  118,  120,  121,  123. 
Ghiberti,  Vittore  422. 
Ghini,  Simone  22 1. 
Ghirlandajo,  Domenico  28. 
Giorgione  116—117. 
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Giotto  116. 

Giovanni  di  Bartolomeo  124. 

Giuliano,  Ds.  Neffe  122,  123. 

Gonzaga  Ludovico  105 1,  127. 

Holbein  663. 

Isaia  di  Pisa  s.  Pisa. 

Kassel 

Museum:  Apollostatue  65. 
Köln 

Sammlung     des  Domkapitular 
Schnütgen: 

Plakette  einer  Madonna  363,  106 1, 
123. 

Lapo  Pagno  di,  s  Portigiani. 
Lille 
Musee  Wicar: 

Marmorrelief:  Herodias-Tanz  20i, 
23,  28-32,  39, 41, 46, 72, 112, 124. 
Lippi,  Fra  Filippo  54i. 
London 
Museum  South  Kensington: 
Relief  der  Schlüsselweihe  23—24, 

292,  36,  382,  46,  72,  123—125. 
Relief  der  Madonna  mit  Engeln  und 

Heiligen  20i,  123. 
Marmorwiederholung  der  Madon- 
nenplakette bei  Schnütgen-Köln 
72i,  123. 

Beweinung  Christi,  Bronzerelief  47, 

77,  87  ff.,  106,,  126. 
Pietä,  Marmorrelief  872,  123. 
Reliefskizze  der  Geißelung  und 
Kreuzigung  Christi  29  ff.,  32—33, 
48,  76,  90,  130. 
Weibliche  Bildnisbüste  IOO2,  124. 
Bronzeputto  mit  dem  Adler  51 1, 

76,  83 1,  123. 
Schlachtenbild  von  Paolo  Uccello  35. 
Britisches  Museum: 
Priesterstatuen  aus  Milet  22. 
Parthenonfries  5. 
Martyrium  Sebastians  (Kopie)  77. 
Martyrium  Sebastians  von  A.  Polla- 
juolo  1022. 
Sammlung  Robinson: 

Kreuzigung,    Relief  der  donatel- 
lesken  Werkstatt  85. 
Herzog  von  Westminster: 
Bronzebüste  eines  Amor  (?)  123. 
Lucca  122. 
Madrid 

Prado:  Flügel  des  Werl  292. 


Majano,  ßenedetto  da  422. 
Manetti  17,  26i,  44i. 
Mantegna  25i,  27. 
Mantua  128,  130. 

M  a  s  a  c  c  i  o  23, 25, 36, 63, 8 1 , 98, 1 09 1, 11 6, 
121. 

Maso  di  Bartolomeo  124. 

Mataloni  Conte  .125. 

Medici  Giovanni  di  'Bicci  122. 

Cosimo  128,  130. 

Lorenzo  125. 
Meister  vom  Amsterdamer  Kabinett 
563. 

Melozzo  da  Forli  25i. 
Meo  d'Antonio  124. 
Meunier,  Constantin  152. 
Michelangelo  5,  37,  69,  81,  116. 
Michelozzi,  Michelozzo  202,223,662, 

862,  119—124. 
Modena 
Monte  Pulciano: 
Grabmal  Aragazzi  von  Michelozzo 

662. 

Moschatelo  Antonio  127. 
München 
Glyptothek: 
Giebelskulpturen  von  Aegina  23, 
3,  82,  60 1. 
Myron  54,  65. 
Nani  Giovanni  125—127. 
Nanni  di  Banco  s.  Banco. 
Neapel 

S.  Angelo  a  Nilo: 

Grabmal  des  Brancacci  von  D.  und 

Michelozzo  120,  122. 
Relief  Maria  Himmelfahrt  an  dem- 
selben 20,  22, 24,  37—38,  46,  IOI2, 
122. 

Museo  Nazionale: 
Bronzekopf  eines  Pferdes  125. 
»Herkulanische  Tänzerinnen«  3i, 
562,  109. 
Niccolo  d'Arezzo  Iii. 
Niccolo  Dipintore  126,  127. 
Niccolo  da  Firenze  127. 
Olympia 

Museum: 

Giebelskulpturen  des  Jupitertem- 
pels 3. 
Orcagna  10. 
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OrsaMonna,  Ds.  Mutter  118,  122,  123. 
Orvieto 

Auftrag  für  einen  Baptista  64,  120. 
Padua 
S.  Antonio  (II  Santo): 
Hochaltar,  Allgemeines  51 1,  52,  67, 

101,  126—129. 
Statuen:  S.  Ludwig  und  Prosdocimo 

64,  68,  103,  105 1,  126—128. 
SS.  Antonius,  Daniel  und  Franziskus 

52,  68,  101  —  103,  126—128. 
Madonna  und  S.  Giustina  68,  105 

—106,  126-128. 
Sündenfallrelief  88. 
Kruzifix  673, 76, 81—82,  86,  92, 101, 
126,  127. 

Wundertatenreliefs  15,  27  ff.,  363, 
46ff.,  74—75,  77,  88,  126,  127. 

Musizierende  Engelreliefs  126,  127. 

Evangelisten-Reliefs  126—127. 

Steinrelief  der  Grablegung  37  2, 
47-48,  76,  86-87,  108 2,  III, 
127. 

Steinskulptur  Gott  Vaters  (nicht 

erhalten)  127. 
Bronzerelief  der  Pietä  77,  87,  92. 
Chorschranken  125,  126. 
Fassaden-Loggia  125. 
Reiterstatue  des  Gattamelata  51 1, 
52,  61,  101,  104-105,  126—128. 
Nonnenkloster:  Holzstatue  eines 

Sebastian  (nicht  erhalten)  91. 
Eremitani-Kapelle:  Fresken  von 
Mantegna  27. 
Pagno  di  Lapo  s.  Portigiani. 
Paris 
Lo  uvre: 

Geißelung  Christi,  Bronzeplakette 

27,  41,  49,  76,  85,  126. 
Madonna  mit  Kind,  kleines  Bronze- 
relief 364,  75,  106—108,  129. 
Madonna  mit  Kind,  großes  poly- 
chromes   Tonrelief    363,  75, 
106-108,  125. 
Madonnenrelief  mit  zwei  Cheru- 
bim IO61. 
Schlachtenbild  von  Paolo  Uccello. 
Ste.  Chapelle:  Gotische  Statuen  81. 
Sammlung  der  Mme.  Andre: 
Martyrium  Sebastians,  Plakette  27, 

74 1,  77,  89,  126. 
Zwei  Putten  als  Leuchterträger  55, 
126. 

Büste  Ludovico  Gonzagas  105 1, 128. 


Sammlung  Timbal: 
Marmorrelief,  Römerkopf(?)  123. 
Pecci,  Giovanni  22,  69,  71,  97,  121. 
Perfetto  di  Giovanni  118. 
Petersburg 
Eremitage: 
Puttomit  dem  Füllhorn  51 1,  76,84i, 
123. 
Phidias  3. 
Pisa:  121. 

S.Stefano  de' Ca valieri: Kupfer- 
büste S.  Rossores  121. 
Pisa,  Isai'a  di  2O2,  122. 
Pisa,  Giovanni  da  82,  126. 
Pisano,  Giovanni  und  Andrea  9,  10. 

Niccolo  10. 
Plinius  54. 

Portigiani  (Pagno  di  Lapo) 3, 121, 123. 
Pollajuolo  Antonio  2 1,  274,  78,115. 
Polyklet  54,  65,  109. 
Prato 

Außen -Kanzel  (della  Cintola)  am 
Dom  36 1,  37  ff.,  72—73,  86,91,  98, 
122—124. 

Praxiteles  109. 

Puccio  di  Piero  124. 

Quercia,Jacopo  della  18,88,  115—116, 
121. 

Raffael  12,  21. 

Rheims,  Statuen  an  der  Kathedrale  81. 
Robbia,  Luca  della  232,  43,  44—45, 

60.,  72,  98,  115,  124,  125. 
Rom 
S.  demente: 

Fresko  der  Verkündigung  25. 
S.  Giovanni  in  Laterano: 
Grabtafel  Martins  V.  von  Simone 

Ghini  22i. 
Konservatoren-Palast:  Haar- 
ordnende Venus  109. 
S.  Maria  in  Aracoeli: 

Grabtafel    des   Giovanni  Crivelli 
21,  22,  69,  123. 
S.  Peter: 
Tabernakel  in  der  Capeila  de*Bene- 
ficiati  22,  38b  ff.,  46,  47i,  72,  74, 
76,  86,  III,  123. 
Rosellino,  Bernardo  72,  Antonio  109. 
Rosso,  Giovanni  Bartolo,  gen.  il  R.  76, 
120. 
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Sansovino,  Jacopo  563. 
Settignano,  Desiderio  da  S.  109. 
Siena 

Baptisterium: 
Zwei  Tugendstatuen  von  D.  51 1, 

70,  98,  122. 
Zwei  Putten  von  D.  51 1,55, 76, 83— 

84,  122. 
Zwei  Putten  von  Turini  84. 
Reliefs: 

Kleine  Tür  v.  D.  (nicht  erhalten) 
122,  123. 

Herodias -Tanz  von  D.  15,  18,  22, 

23,  27,  36,  41,  45,  48,  71,  95,  98, 

111—112,  121,  122. 
Taufe  Christi  und  Verantwortung 

Johanni  von  Ghiberti  19,  21. 
Zacharias  im  Tempel  von  J.  della 

Quercia  19. 
Entwurf  für  Bronzetüren  von  D. 

129-130. 
Dom: 

Statue  Johannis  des  Täufers  51i — 54, 

68,  91—92,  101  ff.,  110,  129. 
Grabtafel  des  Giovanni  Pecci  22, 

69,  71,  97,  121. 

Relief  der  Madonna  del  Perdono 
25,  363,  106—108,  130. 

Auftrag  für  eine  Goliathstatue  129. 

Halbfigur  des  Johannes  (nicht  er- 
halten) 129. 


Soderini  Francesco  121. 

Squarzione  127. 

Tergola  Francesco  da  126. 

Tita,  D.  s.  Schwester  122,  123,  127. 

Tizian  116—117. 

Turini  Giovanni  122. 

Urbano  da  Cortona  126,  129,  130. 

Uccello,  Paolo  25,  35,  109 1. 

Uliviero  127. 

Uzzano  Niccolo  da  99, 100, 108, 123, 124. 
Valori  Bartol.  di  Taldi  121. 
Valente  Francesco  del  126. 
Velorcia  129. 
Venedig 

S.  Maria  de'Frari: 
Holzstatue  Johannis  des  Täufers 
52,  54,  68,  91—92,  106,  128. 
Piazza  di  San  Giovanni  e  Paolo: 
Reiterstatue    des    Colleoni  von 
Verrocchio  104—105. 
Verrocchio,  Andrea  del  V.  104—105, 

115, 
Wien 

Kais.  Hofmuseum: 

Grablegung  Christi,  Werkstattrelief 
765,  90. 
Zuccha  Luigi  dalla  Z.  126. 
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DENKMÄLER 

der 

RENAISSANCE-SCULPTUR 

TOSCANAS 

  In  historischer  Anordnung  iizzzzzii^iiz 

Unter  Leitung  von  WILHELM  BODE 
herausgegeben  von  FRIEDRICH  BRUCKMANN 

Unveränderliche  Phototypien  nach  Original-Aufnahmen. 
Vollständig  in  112  Lieferungen  zu  je  5  Tafeln  im  Format  von  47  x  63  cm. 
Mit  kritischem  Text  von  WILHELM  BODE. 
Jede  Lieferung  20  Mk. 


Das  monumental  angelegte  Werk,  welches  die  plastischen 
Meisterwerke  der  italienischen  Renaissance  zusammenfassend  in 
großen  Reproduktionen  mit  kritischem  Text  aus  berufenster  Feder 
veröffentlicht,  wird  Ende  1904,  nach  sechzehnjähriger  Arbeit,  ab- 
geschlossen vorliegen.  Es  enthält  vorzügliche  Reproduktionen  von 
nahezu  tausend  Bildwerken  aus  den  Museen  und  Privatsammlungen 
der  ganzen  Welt,  mit  wenigen  Ausnahmen  nach  eigens  für  die 
Publikation  hergestellten  Originalaufnahmen.  Viele  Denkmäler  an 
schwer  zugänglichen  Orten  sind  in  dem  genannten  Werke  überhaupt 
zum  erstenmal  publiziert  worden. 

Die  Abbildungen  des  vorliegenden  Donatello- Buches  sind  fast  alle 
stark  verkleinerte  Reproduktionen  großer  Tafeln  der  Denkmäler  der 
Renaissance  Sculptur  Toscanas". 
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DIE 

KLASSISCHE  KUNST 

Eine  Einführung  in  die  italienische  Renaissance 

von  HEINRICH  WÖLFFLIN 

=====   Dritte,  verbesserte  Auflage  ==^=i 
Ein  stattlicher  Band  in  Groß -Oktavformat,  mit  114  Abbildungen 
Geschmackvoll  und  dauerhaft  gebunden  10  M. 


Aus  den  zahlreichen  Urteilen  der  Kritik,  die  einstimmig  den  Wert  dieses 
hervorragenden  Buches  anerkannt  haben,  mögen  folgende  hier  Platz  finden: 


Ein  Werk,  das  die  ausgefahrenen 
Geleise  derbisherigen  Kunstbeschrei- 
bung total  verlassen  hat  und  neue 
Bahnen  verheißungsvoll  eröffnet.  An 
feinsinniger,  von  künstlerischem  Empfinden  ge- 
leiteter Behandlung  des  Stoffes  wie  an  Schönheit 
der  Diktion  und  an  Gedankenfülle  dürfte  es 
unter  den  Publikationen  der  letzten  Jahre  viel- 
leicht die  erste  Stelle  einnehmen. 

Germania. 

Es  war  mir  wirklich  beim  Studium 
des  Buches  oft,  als  würden  Schleier 
hinweggezogen,  die  dasGeheimste  der 
Kunst  verhüllten  .  .  .  .  Sozusagen  jedes 
Wort  in  diesem  Buche  ist  eine  neue  Wahrheit, 
und  alle  seine  Wahrheiten  sind  so  schlicht  und 
schön  und  dabei  so  überzeugend  gesagt,  daß 
man  sie  nicht  umschreiben  und  zusammenfassen 
kann,  sondern  daß  man  einfach  den  Rat  erteilen 
muß:  Nehmt  und  lest  und  laßt  euch  von  einem 
bevorzugtesten  Führer  durch  das  Reich  der  Kunst 
Italiens  auf  ihre  Höhepunkte  geleiten,  und  laßt 
euch  für  das,  was  ihr  schon  hundertmal  gesehen 


habt,  die  Augen  öffnen  zu  neuer  Erkenntnis  und 
neuem  Genüsse.  National-Zeitung. 

Wir  wüßten  kaum  eine  Sch  rift,  die 
geeigneter  wäre,  gebildete  Kunst- 
freunde in  dieSeele  einer  vergangenen 
Kunstperiode  einzuführen.  Um  so  mehr 
als  die  für  Untersuchungen  dieser  Art  unum- 
gänglichen Abbildungen  der  in  Betracht  kom- 
menden Kunstwerke  dem  Buche  in  hinreichen- 
der Zahl  beigegeben  sind.  Wir  hoffen,  es  werden 
auch  die  Künstler  an  ihm  Freude  haben.  Es 
bedeutet  einen  guten  Schritt  vorwärts. 

Dr.  H.  Hirth  in  der  „Kunst  für  Alle". 

Was  ich  diesem  Buche  an  Klärung 
meinerAnsichten  über  die  Italienische 
Renaissanceverdanke, Übersteigtalles, 
was  ich  jemals  einem  kunstgeschicht- 
lichen Werke  zu  verdanken  hatte  .  .  .  . 
ich  weiß  mir  zur  Zeit  kein  Buch,  das  den  unter- 
richteten Kunstliebhaber  weiter  zu  fördern  ver- 
möchte als  dies. 

Ed.  Engels  in  der  „Münchner  Zeitung". 


